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D’UNE DEMANDE SOCIALE A UNE POLITIQUE 

INCARNEE 

PERSPECTIVES ET PARCOURS 



Le rap entre demande et indifference 


II n’importe plus tant de repondre, au nom de principes de dignite et de justice 
sociales, aux attaques regulieres portees contre le rap. Ses praticiens soit y repondent eux- 
memes et s’en sortent tres bien, soit s’en moquent avec dedain : iis ne demandent aucune aide, 
d’autant moins celle provenant du monde politique ou des -logues 1 2 . L’Affaire N.T.M. en sera 
l’illustration prati que : on offre aux rappers un soutien de principe, et iis le refusent. Si le rap 
constitue toujours un probleme pour les Sciences sociales, c’est qu’elles ont rnontre sa 
richesse et sa diversite, mais n’ont pas pris pour visee specifique de repondre a la forte 
demande sociale qu’il suscite, faite d’incomprehension, voire d’inquietude vis-a-vis de 
certaines de ses formes les plus virulentes. Non qu’il soit dans les imperatifs de ces Sciences, 
en tennes de questionnement, ou pire encore de reponse, de se plier a toute demande proferee 
dans 1’espace social. Seulement il reste primordial d’etre attentif a la demande sociale con?ue 
comme «le systeme d’attentes de la societe a Vegard des probi emes quotidiens qui la 
sollicitent aujourd’hui» [R. Castel, 2002, p. 70]. Cette proposition de Robert Castel, 
provocante sous bien des aspects , impose au chercheur un minimum de sollicitude a 1’egard 
des interrogations multiples, conflictuelles, qui traversent 1’espace social, sur son objet. 
Sollicitude ne signifie nullement compassion morale, pour mieux developper ensuite une 
posture critique voire hautaine ; mais prise en compte des le debut des problemes que suscite 
1’objet pour la societe. A la maniere, par exemple, de Cyril Lemieux [2000] : en developpant 


1 : « On m 'catalogue mauvais gargon moi et mes homologues /.../ Et /sociologue nousplace tous dans Ia meme 
pirogue /.../ et la /'demagogue / Surgit 1’sourire aux levres et dit qu ’il veut un dialogue » [Bams, 1999, « Bol 
d’air » feat.* Sinistre]. 

2 : En effet, il suggere en outre la prise en compte de la demande sociale en amont de la recherche, pour la 
selection meme de 1’objet: « Un des objectifsprincipaux de la sociologie serait d’essayer de comprendre et de 
prendre en charge ce qui pose probleme aux gens, /.../ des configurations problematiques, des questions qui 
s’imposent d Vattention, et pas seulement d V'attentiori des savants, parce qu’elles perturbent la vie sociale, 
disloquent le fonctionnement des institutions, menacent d’invalidation des categories entieres de sujets sociaux » 
[p. 71]. Cf., pour une approche precise des problemes publics, D. Cefai', 1996. 
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une sociologie comprehensive, il s’est attache a identifier 1’ensemble des critiques (collusion, 
voyeurisme, suivisme, etc.) fonnulees a 1’encontre des pratiques joumalistiques, afin de 
degager les differentes regles pratiques que les joumalistes doivent suivre, et de montrer que 
les critiques resultent souvent d’erreurs d’ajustement entre les regles et les situations 
publiques de leur realisation. 

Le rap n’est pas absent du debat; il engendre meme des querelles savantes. Par 
exemple, pour Mare Fumaroli il represente un exemple typique de ce a quoi conduit VEtat 
culturel : une « education a Venvers » avec des jeunes « ensauvages » [M. Fumaroli, 1999, p. 
401]. Sans revenir sur son argumentaire, remarquons qu’il cite souvent cette musique pour les 
subventions qui lui seraient accordees, et comme exemple de contamination par FAmerique 
culturelle [pp. 52-53; 215-216; 242-243 ; 309; 346]. Ces citations sont agrementees de 
definitioris, telle : «fille de Ia genialite jeune et primitiviste du Bronx /.../ symptome 
sociologique » [pp. 242-243]. On peut considerer que, passees certaines qualifications qui 
Fengagent en propre, il a des raisons de developper de telles vues. Notamment, dans les 
differents commentaires du rap francais disponibles, aucun ne lui pennet de le penser 
autrement que comme emanation nord-americaine : par exemple, comme trouvant egalement 
des racines dans la Culture francaisc et europeenne que Fumaroli tient en une plus haute 
estime. Richard Shusterman de son cote a consacre deux chapitres d’un de ses ouvrages a 
repondre a ce type de positions, et a reformule plus recemment ses vues sur le rap [R. 
Shustennan, 1992 ; 2000]. Il y developpe Fargument selon lequel le rap represente une fonne 
d’art populaire et contemporain qui doit beneficier d’une critique esthetique et philosophique. 
Meme si selon lui cet art demande a etre apprecie par la danse plutot que par une etude 
universitaire, «une lecture attentionnee et sympathique » [1992, p. 187] met en evidence, 
derriere des apparences legeres, toute la complexite d’elaboration de cet art, meme une 
«philosophie » : proche du pragmatisme et du postmodemisme [2000, p. 71]. A nouveau 
cette position, au regard des commentaires experts, se comprend tout a fait aisement: ses 
« racines africaines » [Ibid .], et plus pres de nous afro-americaines, imposent d’adopter une 
grille d’analyse en termes de codification ; a chercher derriere le sens explicite lisse, toute la 
richesse du sens profond et veritable. 

Ce type de dispute intellectuelle pour des objets culturels consideres comme 
populaires se revele fmalement assez previsible; rejet contre fascination, pour un unique 
resultat: 1’objet en question demeure enclave, inaccessible pour des spheres plus elargies, 
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alors meme qu’il pose regulierement des problemes. Avec de telles positions la demande 
sociale demeure insatisfaite quand elle se presente : l’un dira je vous avais prevenu; l’autre, 
soit il faut comprendre autre eho se que ce que vous comprenez, soit il y a d’autres fonues de 
rap plus riches, moins violentes qui meritent le respect. Et Tindifference regne le reste du 
temps : hors « affaires », il n’y a aucune bonne raison pour s’y interesser et essayer d’ecouter 
(« nos enfants nous y obligent deja assez avec ce volume sonore abusif dans leur chambre »). 
Bref: il est sans doute temps de remettre les choses a piat, et d’essayer de prendre ni l’une ni 
1’autre des voies esquissees, mais une voie differente, qui d’emblee se donne pour ambition de 
desenclaver cette musique - de la rendre plus accessible et intelligible. Le modele qui sera 
propose ici cherche donc a montrer que le rap est d’une part plus interessant que ne le pense 
M. Fumaroli: notamment, que des elements de 1’histoire culturelle francaisc expliquent tout 
autant son succes que 1’influence nord-americaine. Et qu’il est d’autre part moins noble qu’il 
n’apparait chez R. Shusterman : notamment, qu’aucune chanson n’a jamais elabore de 
philosophie, par necessite intrinseque, et que dans le rap tout ou presque est explicite - 
1’ambiguite inherente a une production langagiere (qu’elle soit ou non afro-americaine) sera 
situee ailleurs que derriere les apparences. L’entreprise est, elle aussi, savante : etablir un 
texte savant sur un objet qui ne l’est pas, et poser des equivalences avec d’autres pratiques 
culturelles ou langagieres. Elle aussi, nonnative : elle consiste a civiliser des pratiques 
« sauvages » ; seulement elle se veut la plus juste possible, c’est-a-dire : rendre compte de 
pratiques en essayant de ne pas trahir ceux qui les portent, tout en se donnant des contraintes 
precises par rapport a 1’objet. 

Une demande sociale aigue et diverse 

Revenons plus precisement sur la demande sociale vis-a-vis du rap. Elle se deploie 
dans de multiples directions : esthetiques (« musique repetitive » voire « bruit», « iis ne 
chantent pas, iis parient» ou « crient », etc.) ; culturelles (« au debut c ’etait bien, maintenant 
c ’est recupere » par la sphere marchande, etc.) ; sociales et politiques {« iis ne parient que 
d’eux», «iis ne respectent aucune valeur», «iis appellent a tout casser», etc.). Deux 
chansons consecutives du groupe Harcelement Textuel recensent et repondent a 1’ensemble 
des critiques formulees envers leur musique [Harcelement Textuel, 2002, « Poum poum tchac 
I » et « Poum poum tchac II »]. La question fut posee a maintes reprises : avais-je choisi ce 
sujet ou nTavait-il ete impose ?, par quelque directeur projetant sans doute ses propres 
fantasmes relatifs aux expressions populaires et/ou immigrees dans cette musique. Ou : 
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comment mon epouse pouvait-elle supporter d’entendre « cela ? !», car elle ne pouvait, 
decemment, pas aimer non plus. D’autres questions viennent jalonner ce travail, et ne laissent 
de lui poser des problemes cruciaux, notamment ethiques : payer quelqu’un pour s’occuper de 
« cela ? ! », merne si l’office public (Region P.A.C.A.) finance en meme temps que le projet 
de recherche son objet, donc en tout etat de cause le legitime comme entrant dans ses propres 
interets de connaissance. Et sans que ces interpellations ne trahissent un anti-intellectualisme : 
1’occurrence la plus insistante provenait d’un cadre du Service public qui aurait reve de 
devenir ethnologue (des societes eloignees). Surtout, des demandes de comprehension, 
assorties de desirs de rattachement a du connu ; tel cet oncle par alliance, a la (soif de) culture 
epatante, me faisant ecouter ses trente-trois tours de musiques du monde et anciennes : le rap 
ressemblerait-il plutot a ces chants soufiques, pygmees, ou a ces reconstitutions de musique 
grecque antique. 

De ce probleme social et de 1’absence de reponse directe des Sciences sociales, 
naissent des incomprehensions qui menent, au pire a des crispations, au mieux a des 
segmentations, dangereuses pour qui ne peut se resoudre a ne voir le social que comme 
juxtaposition de groupes heteroclites, impermeables et indifferents les uns aux autres. Ces 
segmentations concemeraient d’abord les generations ; voire les classes sociales, plutot les 
lieux de vie, grands ensembles urbains « defavorises » contre quartiers residentiels ; au pire, 
des origines ethniques supposees : le rap serait 1’expression de la jeunesse immigree 

'i 

d’origine... La « ghettoisation » des groupes sociaux n’est pas 1’apanage d’une musique: 
elle rejoint un mouvement plus general, induit notamment par certaines politiques de la 
reconnaissance. Quand bien meme, l’on aimerait ne voir qu’une coincidence avec 1’origine 
americaine du rap, et l’on n’y arrive qu’a grand-peine : son rattachement au genre chanson, en 
1’occurrence francaisc, aiderait sans doute a se fonner d’autres conceptions. Ce probleme 
social, dans sa diversite, se laisse resumer en deux composantes essentielles, un trop et un pas 
assez : trop de violence, pas assez de (education a la) citoyennete. Trop de violence, musicale 
deja (un « boum-boum », auquel les melomanes ajoutent un «tchac »), langagiere surtout: 
cette violence, jugee dangereuse aux pians moral et politique, inciterait les auditeurs a 
(re)produire dans 1’univers reel ce qu’ils ont entendu dans celui, en theorie preserve, de la 
chanson. L’exposition au spectacle de la violence induirait meme, chez certains sujets, dans 
des situations conflictuelles de la vie quotidienne, le choix preferentiel et inconscient de 

3 : Outre la separation generale entre personnes d’origine « frangaise » et issues de « Fimmigration » : il 
existerait un rap de/pour Frangais d’origine maghrebine (antillaise, etc.), de/pour Bretons (Occitans, etc.). 


7 



comportements violents [cf. B. Kriegel (dir.), 2003]. 


Pas assez de (education a Ia) citoyennete : d’une part les rappers n’useraient pas du 
pouvoir qu’ils detiendraient sur leur auditoire pour vehiculer des « messages » « positifs », 
qui 1’aideraient a mieux trouver sa place dans 1’echiquier social (en matiere de citoyennete : 
incitations a voter, a se comporter de maniere civile dans les lieux publics, etc.). D’autre part 
iis se desinteresseraient de la politique, car iis ne s’engagent pas dans des Causes, et d’autant 
moins dans celles censees les concerner au premier chef. On ne trouve pas ou si peu de rapper 
pour soutenir : « S.O.S.-Racisme », « Ni putes ni soumises », les campagnes contre la double 
peine, etc.. Pas de rapper non plus pour marquer son soutien a un homine ou courant 
politique ; c’est peut-etre ce qui explique le succes rencontre par le canular du Vrai papier 
journal (n° 20, avril 2002), en pleine campagne presidentielle 2002 4 . II ne s’agit pas d’adopter 
une demarche critique et de recuser, depuis les sommets que confererait le statut de la parole 
experte, une a une les voies prises par ce probleme. II faut au contraire les prendre au serieux, 
comme legitimes, et chercher non tant a y repondre de maniere definitive qu’a y apporter des 
elements de clarification, susceptibles d’aider a mieux situer le rap lors de configurations 
problematiques. Cela conduit a confirmer la presence de violences dans le rap et, sans les 
justifier encore moins les glorifier, a les differencier et aborder de maniere plus positive que 
par la denonciation systematique ; et a essayer de montrer que la parole rappee actualise une 
des fonnes primordiales, instituees de citoyennete (donc une politique). Cela dit tenter de 
repondre a un probleme social ne fonde pas une attitude scientifique, qui exige de le 
configurer afin d’adopter une perspective et se fixer des contraintes a son egard. Pour cela, il 
faut reprendre 1’objet a sa base, souvent oubliee, ou trop evidente peut-etre pour necessiter 
une investigation. 


Veis une etude sur Ia communication chansonniere 


Le rap procede de la forme chanson : soit cette resolution d’une equation entre des 


4 : Un rapper fictif, DaReal, proposait a chaque candidat son engagement dans son comite de soutien : chansons 
et differentes demarches promotionnelles pour lui assurer les voix des jeunes. Si certains ont demasque le 
canular, la plupart se sont montres tres interesses, et peu regardants sur la grossierete de la supercherie. 

5 : Chanson : au sens large d’item vocal-textuel, au meme titre que le rock, la pop, 1’opera, etc. ; et dans le 
chapitre deux, au sens plus precis du genre « chanson » (franfaise). 



paroles, proferees selon une vectoralite cinetique, et un support melodique (ou 
acompagnement, etc.). Passee cette definitiori generale, il reste a preciser la nature des 
elements en question. Principalement et de maniere privilegiee, les paroles : par competences 
particulieres, et puisque ce sont elles qui constituent 1’essentiel du probleme social - mais des 
paroles non reifiees, toujours proferees. Le postulat, ici, tient a ce que les paroles proferees 
dans une chanson ne se definissent pas par un langage code ou propre a une generation, 
encore moins par un discours ou une argumentation, mais par un processus de 
communication. Celui-ci possede plusieurs clauses constitutives propres a sa realisation : 
d’abord 1’asymetrie de son dispositif, ineluctable sans empecher une reciprocite, mais qui 
implique une hierarchie des roles [cf. L. Dumont, 1985] ; ensuite Finfra-argumentativite de 
1’intervention langagiere, non soumise aux regles et conditions generales de 1’argumentation ; 
enfin cette nature proferee des paroles, et le proces auditif particulier qu’elle entraine et que le 
rap accentue par rapport au genre chanson. Toutes ces clauses imposent de cerner 1’enjeu 
Central que constitue la conception de la communication engagee dans 1’enquete. Celle 
retenue se demarque des definitions informationnelles developpees par ce que Louis Quere 
nomine la «Science des ingenieurs» [L. Quere, 1982, p. 18], pour s’appuyer sur les 
perspectives qui placent au coeur du processus non le seul echange entre deux co-locuteurs 
mais toujours, a la suite notamment de Charles Sanders Peirce 6 , la triade formee avec : les 
«significations imaginaires sociales» [C. Castoriadis, 1975], le «tiers symbolisant» [L. 
Quere, op. cit.], ou les «institutions du sens » [V. Descombes, 1996]. Ces perspectives 
postulent aussi « la difference incorporee, dans toute communication [Kommunikation], entre 
information et communication [Mitteilung] », selon la formule de Niklas Luhmann [1991, p. 
142] ; cela correspond dans le vocabulaire de Francis Jacques a la difference hierarchique 
entre la seule communicativite (transmission d’information), et les multiples voies prises par 
la communicabilite (communication vive) [cf., F. Jacques, 1985, pp. 498-499 et 570-572]. 

Les consequences apparaitront au fur et a mesure, mais deux doivent etre des a present 
notifiees. En premier lieu, ne pas en rester aux paroles mais embrasser le processus de 
communication dans sa globalite amene a introduire 1’ auditeur comme destinataire- 
participant : co-locuteur potentiel plus qu’interlocuteur fictif. La structure formelle d’un rap 
n’est pas « je rappe », mais « je te/vous rappe ». Cet auditeur est libre dans sa sanction et son 

6 : Panni les trois modes d’etre, « Le premier est ce dont 1 ’etre est simplement en soi; il ne renvoie d rien et n ’est 
implique par rien. Le second est ce qui est ce qu ’il est en vertu de quelque chose, par rapport a quoi il est second. 
Le troisieme est ce qui est ce qu ’il est par les choses entre lesquelles il etablit un lien et qu 'il met en relation » 
[C.S. Peirce, 1978, p. 72]. 
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jugement, et peut renvoyer a son idiosyncrasie (j’en pense ce que j’ en pense ; et si les Sciences 
sociales viennent me questionner, elles devront enregistrer ma singularite premi ere). Mais il 
est aussi contraint dans son audition, par les tendances enonciatives deployees par les rappers, 
par ses propres tendances auditives, enfin par leur rencontre. Ces contraintes, non 
detenninistes mais determinees culturellement, figurent un continuum labile qui est disponible 
pour une analyse moins henneneutique que prehermeneutique ; c’est ce que l’on cherchera a 
mettre en evidence a travers un modele d’ecoute, V ecoute-en-action. Dans une etude sur la 
chanson ou l’une de ses formes, il apparait en effet difficile de faire 1’economie d’un 
questionnement sur 1’ecoute, sinon a risquer des enonces du type : «les auditeurs de rap 
pensent que... » (comme « les Dogons... » ou « les habitants des quartiers defavorises... »). 
Dans le cadre present, les implications de ces enonces se revelent plus problematiques encore 
que ceux de 1’ethnologie ou de la sociologie caricatures a 1’instant. Car les auditeurs in fine ne 
pensent rien mais sont penses, et non par la chanson, mais par des individus-chanteurs- 
meneurs 7 . Meme les entretiens d’experiences d’auditions n’offrent pas d’acces a 1’ecoute, 
puisqu’il ne s’agit pas de definir un ou des auditeurs, comme un lecteur ideal, vise, implicite, 
etc. [cf. W. Iser, 1985, pp. 60-76] ; mais un mecanisme social, 1’audition d’une chanson. 
C’est-a-dire, le processus a 1’oeuvre a 1’ecoute d’une chanson en tant que mecanisme social 
qui conduit necessairement a une sanction, voire a une interpretation ou enquete 
interpretative. Ce processus, differentiel sans cesser d’etre un, sans qu’on doive ceder aux 
tentations relativiste et/ou detenniniste, correspondra donc a 1’ecoute-en-action, oscillatoire et 
hierarchisee, dont il s’agira de definir aussi precisement que possible ses valeurs variables et 
sa valeur fixe (hierarchiquement superieure). L’enjeu de 1’elaboration d’un tel modele 
consiste en sa disponibilite pour des analyses de situations precises d’audition. 

La seconde consequence impliquee par 1’assimilation de la chanson-rap a un processus 
global de communication, invite a envisager 1’ensemble de ses conditions de manifestation : 
ses modalites d’enonciation, qui determinent en partie son ecoute. Dans une salle de concert, 
elles recouvrent 1’ensemble des expressions corporelles. Lors de 1’ecoute d’une oeuvre fixee 
sur un support discographique, elles se trouvent limitees a Yaction vocale : l’une des deux 
parties de 1’ancienne categorie rhetorique factio, dont la definition retenue est celle de 
Ciceron dans L’orateur [XVII-55 - XVII-59]. Comme la plupart des situations envisagees 

7 : Si c’etait par la chanson, cela rejoindrait ces autres disciplines (« les Dogons sont penses par leurs mythes », 
« les habitants des quartiers defavorises par leurs conditions sociales ») ; dans le cas ou un individu fait penser 
les autres, on se trouve plus ou moins implicitement en contact avec une forme de psychologie sociale, en 
continuite avec celle des foules et des differents moyens de les mener [cf. G. Le Bon, 1963]. 
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correspondent a des ecoutes de disques, 1’action vocale concentrera sur elle 1’essentiel des 
focalisations: la voix chantee, ici rappee, constitue le medium communicationnel 
preponderant pour la chanson, et rend du coup secondaire tout debat sur antecedence ou 
preeminence entre paroles et support musical. Cette qualite essentielle provient du fait que la 
voix profere les paroles de la chanson selon certaines particularites cinetiques et respiratoires, 
et selon la vectoralite melodique de son accompagnement musical. L’importance de 1’action 
vocale pour 1’analyse tient a ce que, d’une part, prise en charge par un locuteur et destinee a 
un auditeur, elle informe au mieux sur 1’etat de leur relation sociale, culturelle, affective. Et 
d’autre part, portant des enonces (la chanson exclut le melisme comme principe esthetique, 
non certaines de ses formes comme realisations vocales ponctuelles), elle renseigne sur un 
univers particulier. Enfln, combinant les deux composantes, elle realise un univers particulier 
- dont la caracterisation precise constitue 1’enjeu de cette etude. La focalisation sur 1’action 
vocale montre en quoi, a partir d’une perspective generale empruntee a la pragmatique de la 
communication, on peut se retrouver aborder a nouveaux firais des questions issues de la 
tradition rhetorique, en 1’occurrence Vactio ; ce type de parcours a ete propose ou realise par 
certains auteurs 8 . 


Des voix (et chansons) politiques. La politique incarnee du rap 


C’est dire qu’il importe d’examiner avec minutie toutes les dimensions susceptibles 
d’etre contenues dans une action vocale chansonniere, alin d’approcher la nature de 1’univers 
donne a entendre : dimensions de sens, relationnelle et sociale, morale, voire politique. 
L’exemple du rap m’a conduit a placer au coeur de 1’attention a la chanson la materialite de 
1’interpretation langagiere, c’est-a-dire son economie articulatoire. Ce critere signale au mieux 
le statut du langage engage dans un item vocal-textuel. II permet en outre de comparer entre 
elles differentes enonciations chansonnieres, au sein du rap, et entre diverses pratiques 


: Michel de Certeau suggere un retour a la rhetorique a partir d’interrogations sur Poralite : « IIy aurait tout un 
fonctionnement de Voralite a analyser en reactualisant les grilles de Vancienne rhetorique, en reconnaissant le 
role legitime et moteur de Voral dans la constitution du corps social» [M. de Certeau, 1994, p. 179]. Pour Dan 
Sperber, il s’agit d’une rhetorique liberee des rhetoriciens, visant a mettre au jour le fonctionnement 
anthropologique de Penonce, congu comme « realisation physique et approximative de cette potentialite [la 
phrase] » [D. Sperber, 1975, p. 389]. Sebastian McEvoy explicite comment ce retour s’est impose a lui, 
notamment par Pimpuissance des theories pragmatiques a rendre compte de 1’hypothese de la defensivite de 
certains enonces qu’il s’etait forme, au contraire de P inventio rhetorique [S. McEvoy, 1998, pp. 237-243]. Je ne 
parle pas ici de projets specifiquement rhetoriques, a la maniere de Toulmin ou Perelman par exemple. 
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chansonnieres : il a amene a rattacher le rap au genre chanson a partir de Telaboration d’un 
outil, Tinterenonciativite. L’approfondissement progressif de 1’economie articulatoire met 
egalement en evidence les contours de ce qui pourrait s’apparenter a une ethique de la voix : 
dimension essentielle de toute conununication qui prend le langage pour support, sans doute 
plus pressante dans le eas d’une communication chansonniere qui represente un probleme 
social en raison de la violence qui lui est imputee. La poursuite de 1’analyse conduit a essayer 
de deriver de cette economie articulatoire une politique de la voix. En effet, la seconde 
composante majeure de la demande sociale concerne 1’absence de demarche politique des 
rappers. Interdependante de la premiere, elle lui est hierarchiquement superieure puisqu’elle la 
contient: la violence reproduite par les auditeurs vis-a-vis de leurs concitoyens donne 
naissance a un mauvais etre-ensemble. Sur ce sujet, la confrontation de raps avec les notions 
disponibles de chanson politique fait abonder dans le sens d’un manque ; c’est peut-etre qu’il 
faut mettre a Tepreuve d’autres criteres delinito ires. Dans ce eas, les criteres doivent pouvoir 
s’appliquer au genre chanson en entier - sauf a creer une nouvelle segmentation, dont on a 
assez dit qu’elle ne semblait pas s’imposer ni etre souhaitable. La demarche vise donc a 
proposer une autre definition pour la chanson politique. 


Ce qui est entendu comme politique de la voix correspond a la politique incarnee du 
titre general; la notion d’action vocale explique en partie «incarnee », plutot dit a quoi est 
reduite la chair dans le contexte chansonnier discographique : la voix. Le tenne «incarnee » 
ne cherche pas a concurrencer des siecles de theologie chretienne sur le sujet, mais a rendre en 
francais un verbe employe par certains philosophes americains, to embody. L’expression 
nominale est sans aucun doute ambigue, je me limite pour ma part au verbe d’action sous sa 
forme participiale. Pour cet usage, je me refere principalement a 1’acception promue par 
Charles Taylor en de nombreux passages sur le langage et plus generalement 1’expression. 
Cette notion vient des lectures originales auxquelles il s’est livre des oeuvres de Merleau- 
Ponty et Hegel notamment 9 . Pour Taylor, « Une chose est exprimee quand elle est incarnee de 


9 : Pour 1’expression de ces dettes, cf. sa preface a Pedition frangaise d’un ensemble d’etudes [C. Taylor, 1997, 
pp. V-VIII], notamment: « Redecouvrir la chair, c ’est aussi retrouver la societe. L 'esprit humain incame, c 'est 
aussi 1’etre humain entre les humains, oii le rapport a 1'autre, d travers le langage, penetre dans Vintimite la 
plus profande de chacun » [p. VIII]. Pour Porigine hegelienne du « principe d’incarnation », pp. 98sqq ; pour la 
conception derivee de Merleau-Ponty du sujet comme « essentiellement un agent incarne, engage dans le 
monde », pp. [je souligne]. Pour Merleau-Ponty, sur Pintention comme « appartenance commune d’une 

intentiori et d’un geste», c’est-a-dire impossibles a distinguer Pun de 1’autre, cf. C. Castoriadis, 1978, pp. 
128tt/(7. Il s’agit du « sens sedimente de toutes nos experiences volontaires ou involontaires » : d’un 
« inconscient d chercher, non pas au fand de nous, derriere le dos de notre ‘conscience’, mais devant nous, 
comme articulations de notre champ » [M. Merleau-Ponty, 1964, p. 231]. On pourrait encore verser au rang des 
inspirations celle de Michael Polanyi pour sa notion d’articulation [M. Polanyi, 1974, pp. 69-131] 
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telle faqon qu’elle est rendue manifeste» [C. Taylor, 1997, p. 26] ; cela signifie que toute 
expression doit etre portee, en outre du langage, par un corps, et que son sens n’est pas infere 
ou interprete, mais immediatement disponible [pp. 67-73]. Ce sens de 1’expression n’est pas 
reductible a une lecture pour un observateur: il correspond a ce que par exemple, une 
enonciation fait, plus qu’a ce que son commentateur dit qu’elle pourrait faire [p. 70]. Ce sera 
toute la difficulte : reussir a montrer que le rap, d’etre incarne d’une maniere particuliere, ne 
se contente pas d’enonciations de contestations politiques, mais qu’il actualise une politique, 
la fait etre dans 1’espace de la chanson avec un auditeur. D’ailleurs chez Taylor tout Tinteret 
de cette notion tient dans la disponibilite pour autrui du sens : «Pour reconnaitre la 
disposition a communiquer, nous devons etre capables de nous ‘Ure ’ les uns les autres, nos 
dispositions et nos sentiments doivent etre potentiellement disponibles dans Vespace public. 
Nos desirs doivent etre manifestes pour les autres, pour la communaute potentielle » [p. 86]. 

Le parcours general commence a prendre forme, meme s’il est manifestement 
constitue de questions heteroclites : qu’est-ce qu’une chanson-rap, qu’un processus de 
communication par la chanson, et ce processus a-t-il quelque chose de politique a nous dire ? 
Ce parcours prend appui sur une interrogation sur le rap comme probleme dans/pour la societe 
francaisc, avec une volonte ferme de contribuer a y repondre. II se deploie des lors en des 
directions plus generales : une etude sur la communication chansonniere, dans Telaboration 
d’un modele d’ecoute; une etude sur la violence du langage, dans le cadre specifique a la 
chanson ; une etude sur la communication politique, a partir de Vactio propre a Temission 
vocale. Le raccourci peut sembler problematique, de la violence du langage a la 
communication politique ; il necessitera de longues precisions. Des a present specifions la 
perspective, d’apres une conference de Paul Ricoeur, « Violence et langage » [P. Ricoeur, 1991, 
pp. 131-140]. Parti de 1’opposition classique entre violence et discours coherent, il constate 
1’irruption toujours potentielle de la violence. Cela 1’amene « a explorer tout l’entre-deux de 
la violence et du discours, qui est le champ meme de la parole humaine : le mixte du discours 
et de la violence » [p. 133]. Il la reconnait des lors dans les exercices politique, poetique voire 
philosophique du langage. On comprend mieux ainsi son postulat initial, a savoir que : « La 
confrontation de la violence et du langage couvre la totalite des problemes que nous pouvons 
nous poser concernant 1’homme» [p. 131]. Ce postulat traverse la presente etude et la 
conception de la violence du langage qui y sera proposee, avec son correlat: le fait que ce 
probleme n’en est un que par la necessaire destination du langage [p. 137]. 
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Comment se saisir du rap : terrain et methodes d’enquete 


L’enquete s’est deroulee entre les automnes 2000 et 2002, tout en faisant fond sur les 
donnees enregistrees lors de precedentes, concernant des sujets connexes, commencees depuis 
1998. Pour l’essentiel, du moins de ce qui apparaitra dans le rendu, elle est etayee par les 
donnees issues d’ecoutes de disques et de presences a des concerts. Les concerts, dans un 
premier temps : j’ai assiste pendant ces deux annees a une vingtaine de soirees rap, organisees 
pour la plupart a Marseille, en y appliquant les techniques d’observation d’une certaine 
ethnographie de Vaction et en cherchant a etre attentif aux mode[ s] mineur de la realite, et 
majeur [cf. A. Piette, 1996 ; 1992]. Certaines des observations menees sont consignees au fil 
du parcours. En fait, a deux reprises, sous forme de ponis : entre attention a des concerts et 
ecoute de disques pour le premier ; entre appropriation de 1’ecoute de disques et sanction aux 
concerts pour le second. Ces ponts ne postulent pas une correspondance entre des situations 
differentes ; mais les unes comme les autres s’informent mutuellement, et rccoivcnt une 
perspective commune. Car avant tout, ces presences ethnographiques repetees ont largement 
contribue a former mon regard sur le rap en general: non en ce que les concerts 
representeraient quelque essence de cette musique, mais en ce qu’ils donnent a voir, dans des 
circonstances extraordinaires, la ou les disques ne donnent qu’a entendre le processus de 
communication entre artistes et publics. Par la elles ont preside a 1’elaboration du modele 
d’ecoute, et 1’ont precede, avant meme que ne se pose precisement sa question ; le premier 
pont s’attache a en rendre compte. Le second sert pour sa part a mettre a 1’epreuve la politique 
de la voix par les sanctions, positives comme negatives, qui lui sont adressees ; egalement, par 
la description du collectif qui emerge en cours de concert entre les differents presents, artistes 
comme spectateurs. 

Les disques sont entendus ici de mani ere globale comme situation d’ecoute 
acoumastique (ou 1’auditeur n’est pas present a la source du son), iis incluent donc egalement 
les cassettes audio et les passages radiophoniques. Le travail a d’abord consiste en 
habituations d’ecoute : principalement des paroles proferees, c’est-a-dire la maniere de les 
interpreter (pour le rap, le flow *) et leur contenu, afin de contracter quelques vues generales 
sur les enonciations et thematiques propres au rap. Ces habituations avaient deja ete aiguisees, 
dans une certaine mesure, par un gout tot contracte pour cette musique. Les ecoutes se sont 
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dirigees vers toutes realisations musicales dont les caracteristiques formelles les assimilent a 
des raps, sans distinctiori de chapelles internes ou externes (ceci n’est pas, plus, du rap ; ceci 
est du rap commercial, underground, conscient, marseillais, de Seine-Saint-Denis, etc.). Le 
corpus final s’eleve a plus de deux cents disques : en considerant une moyenne de quinze 
items par disque, 1’analyse a porte sur environ trois mille chansons. Une fois les habituations 
contractees, 1’enjeu a porte sur une ecoute en vue de retranscrire, a partir d’une grille 
d’interrogation fixe, et de methodes precises et raisonnees quant a la facon de rendre au mieux 
ce qui est audible. D’une part, en effet, la mise a 1’ecrit d’une realite auditive implique une 
necessaire deperdition d’information, et de la qualite meme (nature) de Fetat de choses en 
question. Ferdinand de Saussure le notait dans son Cours : Fecriture ne correspond pas a un 
« vetement» pour la langue, que l’on pourrait enfiler ou retirer sans dommages, mais a son 
« travestissement» [F. de Saussure, 1966, pp. 51-52] ; pour Rousseau deja, ecrire « Ce n’est 
pas precisement peindre la parole, c’est Vanalyser » [J.-J. Rousseau, 1990, p. 74]. Pour la 
musique, en Occident, s’est progressivement impose un systeme de rendu des notes, sur ce qui 
est devenu une portee ; pour la chanson : des conventions de correspondance entre notes sur la 
portee, et acheminement des paroles, suivant Fexecution prise pour referent. Pour le rap : 
puisqu’il n’existe pas de choses telles que des notes reproduites sur une portee 10 , le probleme 
principal reside dans le rendu de paroles interpretees d’une maniere particuliere. Dans tous les 
eas (de la portee a la table de mixage, en passant par la notation des modulations vocales), il 
ne peut etre question d’exactitude par mimetisme ou fidelite, mais forcement de reduction 
d’une realite auditive a un etat graphique : de reduction graphique [cfi, sur la notion de 
modele reduit pour 1’art, C. Levi-Strauss, 1962, pp. 36-38]. Dans ces conditions il importe de 
se fixer des regles precises, et non de laisser aller la retranscription a Farbitraire d’impressions 
auditives. Elles apparaitront au fur et a mesure, regles qui concernent aussi bien les 
modulations vocales que les problemes de ponctuation. 

D’autre part, a cote des methodes de retranscription, il est crucial de se donner des 
criteres precis pour selectionner en cours d’ecoute ce qui est a retranscrire, sinon a se perdre 
dans les milliers d’heures de tapisserie verbale quasi ininterrompue. Il serait un peu court 

10 : La base musicale est structuree autour d’un echantillon sonore ( sample*) issu d’un air preexistant, repete en 
boucle ; quant aux virtuosites d’instrumentistes elles correspondent aux scratches* des D.J., qui ne repoivent pas 
d’equivalents en « notes ». Des lors, s’il fallait trouver quelque chose comme une portee, cela se rapporterait au 
suivi de la dynamique d’un item sur la table de mixage incorporee au logiciel informatique de Musique Assistee 
par Ordinateur (M.A.O.), ou sequenceur*. On peut 1’imprimer sur une feuille, mais elle n’aurait guere d’utilite 
pour ses praticiens : la raison graphique [J. Goody, 1979] ne peut ici grand-chose, concurrencee qu’elle est par 
le commerce intime avec les objets (les touches du clavier, la souris, etc.) [cf. L. Thevenot, 1994]. 
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d’identifier ces criteres avec la «problematique», comme si celle-ci pouvait etre prete et 
definitive des la premiere collection de donnees ou rencontre de terrain. A partir des 
habituations d’ecoute se sont formees des attentes quant aux contenus des paroles. Au premier 
rang de celles-ci, le fait preponderant que les rappers parient de ce qu’ils font (du rap) en le 
faisant: une forme de reflexivite sur leur pratique, et dans dans leur pratique. II s’agit donc 
d’une enonciation sur 1’enonciation, ce que l’on peut appeler une auto-enonciation ou 
enonciation auto-referentielle, plutot: enonciation explicite 11 . Elie possede, outre ce trait 
pragmatique saillant, l’autre particularite de toujours s’adresser a un auditeur: de toujours 
avoir des effets pragmatiques, au sens de 1’actualisation d’une relation avec un interlocuteur. 
L’auto-enonciation devient auto-pragmatique, plutot: enonciation explicite pragmatiquement 
explicite. Sa forme elementaire en serait: «je te rappe (que je te rappe) », ou la completive 
est laissee entre parenthese puisqu’elle est impliquee par 1’enonciation de la principale. Le 
premier critere de selection des paroles a retranscrire revient a etre attentif a ce type 
d’enonciations : ce que le rapper fait en le disant, et plus particulierement ce qu’il fait a/avec 
un auditeur en disant le faire. Le second concerne les evocations proprement politiques, et non 
plus seulement pragmatiques. Pour etre politiques, les paroles doivent d’abord figurer un 
rapport a 1’auditeur, a moins que le locuteur ne veuille avoir raison seul contre tous, ce que 
meme le pamphletaire ne peut souhaiter, attache qu’il est a voir sa verite politi que devenir une 
pratique, avec d’autres [cf. M. Angenot, 1982]. 

De 1’examen de ces evocations il ressort que le politique dans ce cadre ne s’enonce pas 
toujours tel quel, tel qu’on pourrait 1’entendre ordinairement: sinon un programme, du moins 
1’expression de convictions propres, du type « pour changer la situation, il faut... ». II est 
constamment traverse, d’une part, dtinterventions violentes en ce qu’elles excluent des 
interlocuteurs ; a ce titre le rap deploie une incorrection politique de tous les instants, rejetee 
de nos pratiques democratiques (refusee dans un horizon democratique ideal). D’autre part, ce 
politique semble n’exister que sous un aspect, le moins a meme de faire etre une politique : la 
contestation de pratiques ou acteurs politiques. Par consequent, 1’attention a du se porter sur 
des elements non politiques d’emblee, ne concernant a priori pas le politique voire le minant 
profondement, afin de pouvoir parier d’une politique du rap passees les banalites de la 

11 : Si les denominations en auto- sont claires et situent 1’acte langagier a son niveau propre d’elaboration et de 
comprehension, je leur prefere la qualification explicite dans la mesure ou cette expression d’une part s’oppose 
au code, et a toute recherche d’un sens cache. Et ou, d’autre part elle presente 1’interet supplementaire d’ouvrir la 
discussion alors que 1’auto- me semble clore trop rapidement les commentaires. Seule sera conservee Yauto- 
ironie puisque ironie explicite ne rendrait pas le fait qu’elle concerne la mise a distance critique de soi. 
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12 

« chanson de contestation »; a 1’instar de cette revendication paradoxale “ : «J'milite a 
Fedification d’la maison d’mon pere » [ Les militants, 2000, TNT & Lino, « On est plein dans 
ce k»]. L’enjeu consistera a etablir si cette enonciation conduit comme il y parait a une 
depolitisation par le repli sur la sphere privee, ou actualise autre chose - sans qu’elle puisse 
signifier autre chose. La posture n’est pas celle du code : de quelque cote qu’on la considere 
cette enonciation concerne la sphere familiale. Finalement, autour et a partir de ces deux 
criteres principaux de selection de la matiere a retranscrire, les questionnements se sont 
affines, notamment sur 1’economie articulatoire, ou sur le regime enonciatif particulier ; et on 
a du proceder a de nombreuses re-auditions, autant que de grilles provisoires et revisees. 

Une enquete diverse, formant un regard 

Disques et concerts ne forment pas Fintegralite des donnees de terrain : 1’enquete s’est 
egalement orientee dans d’autres directions. La presse, specialisee rap et generaliste, a fait 
1’objet d’attentions constantes : pour le suivi d’affaires, et autres situations extraordinaires 
(reactions des rappers a la presence de M. Le Pen au deuxieme tour des elections 
presidentielles 2002, etc.) ; comme dans leurs expressions ordinaires, critiques ou autres 
(reportages, interviews, etc.). Pour ce qui est d’enquetes ethnographiques plus classiques, 
fondees sur 1’observation participante, elles ont consiste en plusieurs frequentations de 
groupes de rap domicilies a Marseille. Plusieurs groupes de jeunes rappers ( Crew du Ref\ 
Costello, etc.), lies a la structure associative qui a accueilli mon enquete, « 0.2.-Q.P. de 
Mars », ont ete suivis dans leur emergence progressive. Cela s’est materialise en entretiens 
avec des membres artistes ou de 1’encadrement, et en presences aux concerts effectues durant 
cette periode. Ensuite, des contacts repetes avec un groupe algerois domicilie a Marseille 
( Hamma ) : nous nous somnies livres ensemble a nombre d’entretiens informels, entre autres 
sur leur situation ambigue dans le paysage musical, dans tout ce qu’elle implique en matiere 
de difficultes pour la possibilite meme d’une carriere professionnelle (reseaux, concerts, etc.) ; 
leur pratique et apprehension propres du rap, en contraste avec leurs homologues francais ; 
etc.. En (in. d’etre domicilie a proximite d’un des rappers vendant actuellement le plus de 
disques de rap en France avec son groupe ( Fonky Family), et de le voir evoluer au quotidien 
dans son quartier, a contribue a avoir une idee de Fabsence de distance avec le « premier 


12 : D’autant qu’elle s’insere dans un projet discographique, Les militants , qui vise a etablir par les chansons le 
caractere politique du rap, et fait revivre dans le livret accompagnateur quelques figures ou evenements 
heroiques et heteroclites (Toussaint Louverture, Patrice Lumumba, la Place Tian’anmen, etc.). 
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public », celui des amis d’enfance comme des frequentations du lieu de vie, qui peut 
caracteriser certains rappers. De ces attentions heteroclites, le parti a ete pris de ne conserver 
que les comptes rendus d’ecoutes de disques ou de presences aux concerts ; cela necessite 
quelque justification, surtout en ce qui concerne les entretiens. 

En effet, ne pas fonder son analyse sur ce que les acteurs disent de leur pratique ne 
revient-il pas a les faire parier, pas mente a leur insu en decelant quelque sens cache, pire : en 
leur absence ? Le dilemme se revele d’autant plus problematique que la conception de 1’action 
sociale defendue se veut inconciliable avec toute procedure qui fasse parier les acteurs, au lieu 
de les laisser parier. Par contre, il se dissipe quand l’on tire toutes les consequences des 
enonciations explicites pragmatiquement explicites. Deja, enonciations explicites : ces artistes 
fondent leur ars sur 1’explicitation de ce en quoi il consiste. En outre, pragmatiquement 
explicites : iis visent a induire quelque « effet » chez 1’auditeur en le lui explicitant a nouveau. 
Par la iis disent deja tout, du moins sur la presente problematique, et avec un certain nombre 
de biais dont il faut etre conscient (initiative et locution exclusives des rappers, infira- 
argumentativite, ete.). Des lors, leur demander en entretien ce qu’ils font, et comment iis 
voient leur relation a leur auditoire, revient soit a ne pas connaitre leurs productions, soit a les 
mettre en doute. Dans ce demier eas, loin que toute parole du terrain doive etre prise pour 
verite indubitable, 1’enquete ethnographique finit par trop s’apparenter a un interrogatoire. 
Dans les deux eas, proceder a des entretiens avec des rappers correspond pour le coup a ce 
que 1’absence d’entretien conduit ordinairement a faire : parier des acteurs a leur insu, sans les 
prendre reellement au serieux. C’est pourquoi j’ai prefere m’en tenir a des impressions 
ethnographiques diffuses, et n’ai pas cherche a les analyser systematiquement comme 
donnees de terrain; par contre il est evident qu’elles ont largement forme mon regard sur le 
rap. Cette justification ne regie pas un autre probleme : celui d’entretiens avec des auditeurs, 
qui auraient pu fonder le modele d’ecoute deploye. Il apparaitra que leur temoignage sur ce 
qu’ils ont entendu n’est pas 1’objet de 1’etude, qui concerne 1’ecoute et non 1’ecoutant - qui 
vise, derriere 1’ecoute, a faire emerger un ecoutant non determine. 


13 : Sans parier de 1’interet relatif en general des entretiens avec des artistes sur leur pratique, entre renvoi au 
produit fini (« Vous n ’ avez qu 'd lire/ecouter mes ceuvres ») et offre d’un sens definitif qui bloque 1’enquete (« La 
j’ai voulu dire ceci, non cela »). La reponse tranchante de Paul Valery m’a servi de principe : « Si Von s 'inquiete 
de ce que j’ai ‘voulu dire ’ dans tel poeme, je reponds que je n 'ai pas voulu dire mais voulu faire, et que cefut 
Vintention de faire qui a voulu ce que j’ai dit » [cite in G.-G. Granger, 1988, p. 212]. Quant aux entretiens 
effectivement menes avec des artistes, iis concernaient plus generalement leur regard sur le rap frangais, et leur 
positionnement en son sein ; realises en debut d’enquete, iis ont aide a orienter 1’ecoute des disques. 
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Et, de maniere generale quant a 1’enquete a faire : de 1’examen des etudes existantes, il 
ressort que les acteurs sont relativement bien connus, leurs textes egalement. Par contre rien 
ou si peu ne se laisse deviner sur un rap : sur 1’entite auditive qu’il constitue, pour quelqu’un. 
Derriere ces questions de methode apparaissent, premisses indispensables a toute recherche, 
les conceptions du social engagees ; plus particulierement, ia place devolue a l’action sociale. 
Ici, comme il a deja ete suggere, seront refusees toutes operations de devoilement: c’est-a- 
dire toutes conceptions en termes de couverture de surface, qui cacherait quelque profondeur 
plus reelle, et les contraintes fixes qui en resultent pour ceux qui ne possedent pas le cie de ia 
signification. Par exemple, les phrases commendant par « en fait» sous-entendent le plus 
souvent un tel devoilement: on ero it que c’est cela, en fait (non) c’est plutot cela. En 
revanche seront promues celles contenant « de fait » : celles qui ne postulent ni supcrficialitc 
ni profondeur, mais visent a mettre en valeur ce qui se trouve objectivement disponible pour 
une perception non determinee, ouverte a toute possibilite de determination ; de fait, iis font, 
disent, ete., cela. Cette conception ne nie pas toute contrainte sociale : simplement, n’en fait 
pas une chape de plomb ecrasant immuablement les acteurs, et la situe dans la contingence 
determinee des situations. Elie ne nie pas non plus tout «pouvoir d’evocation » des oeuvres 
d’art, mais ne s’occupe pas tant d’imaginations debridees que de determiner sous quelles 
latitudes (marges de tolerance) peut se deployer une imagination : 1’ecoute potentielle a partir 
du donne a entendre. 


Les fondements socio-anthropologiques de la communication chansonniere 


Deux principes au moins orientent ce travail : si le premier interdit, le second dirige. 
Le premier prolonge le refus des politiques de la reconnaissance : ne pas ceder a la tentation 
relativiste. Quelques unes de ses formes apparaitront dans les postures de recherche 
examinees ; seulement, les deceler n’en premunit pas. Cette tentation, redoutee car toujours 
prete a affleurer dans une ecriture qui ne se veut pas indifferente, marque la tin des Sciences 
sociales. Leur fin comme cessation de tout projet unitaire, veritablement anthropologique : 
tous differents, tous respectables, jusqu’a promouvoir des paradigmes de « pluralite ». Si le 
constat de pluralite est indeniable, on se demande vers quoi il peut ouvrir en tant que 
paradigme, sinon peut-etre une «authenticite» dans/de la pluralite - et ensuite ? La 
mondaneite est bien plurielle : peut-etre vaut-il mieux en faire un postulat de depart que de 
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1’eriger en but de 1’analyse. Leur IIn egalement comme finalite specifique difficilement 
evitable, au meme titre que la question hermeneutique, dans la mesure ou elles ne peuvent 
guere faire autre chose qu’enregistrer des cultures ou comportements singuliers. De solution, 
sans doute n’y en a-t-il pas, et il ne s’agit pas de reecrire des tomes de debats 
epistemologiques ; simplement, un parti pris : puisqu’on va sans doute consigner une nouvelle 
culture, on ne manquera pas de rappeler que dans cette culture tout n’est pas 
fondamentalement nouveau. C’est-a-dire qu’on operera rattachements et prolongements, a 
partir des comportements decrits comme fondements de cette « culture », avec d’autres, plus 
anciens ou emanant d’autres cultures - et sans que le tout doive pour autant faire penser a un 
patchwork postmodeme. 

Le second principe offre une direction d’ensemble : la mi se en evidence de Vecoute, 
dont il reste a preciser les fondements. Adopter ce principe signilic deja ne pas se livrer a une 
etude sur la reception culturelle, qui s’attacherait plus volontiers aux ecoutants. De toute 
facon, la perspective pragmatique revendiquee, qui refuse constitutivement la dichotomie 
emission/reception pour le langage, le doit de meme pour tout autre acte de communication, 
sinon a risquer la contradiction interne. Le rnodele binaire ne fait pas partie de son horizon, 
qui comprend d’emblee une triade, quelque forme qu’elle prenne. Par consequent, il ne sera la 
plupart du temps pas question d’un locuteur ni de son co-locuteur particuliers (sauf par 
commodite d’ecriture), mais de leur relation dans la dynamique chansonniere : il sera fait etat 
d’interlocuteurs 14 . Si les references viennent principalement des initiatives portees dans 
1’espace public par les rappers, ce n’est pas en tant qu’« art » ou « expression poetique » (ou 
autre designation qui recouvre 1’idee d’une exceptionnalite talentueuse), mais en tant qu’entite 
publique : c’est-a-dire partagee entre rappers et auditeurs, et disponible pour 1’analyse. Plus 
positivement, cette etude vise, selon le principe de 1’ecoute, a approcher 1’appropriation dont 
ces entites sont 1’objet, plutot: leur potentialite d’appropriation. Le terme de potentialite 
marque la limite que doivent admettre les Sciences sociales qui n’usent pas des outils et 
methodes d’enquetes de la psychologie : on ne peut en dire plus que cette indetennination. 
Mais il ne considere pas cette borne comme une propriete negative (un manque inherent). 


14 : Quand des individus particuliers sont designes (surtout des rappers), cela sert a identifier une pratique. C’est- 
a-dire que ce nom propre n’est pas a prendre comme support identifiant d’un individu, mais comme entite 
relationnelle publique et commune, mediatisee par la chanson : non Didier Morville, mais « Didier Morville », 
ou JoeyStarr (Jaguar Gorgone, etc.) sans guillemets, puisque le nom de scene presuppose la mise entre 
guillemets de 1’ individu reel qui le porte. 
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En effet, la potentialite est a prendre au sens peirceen de « would be [possibilite 
reelle] », tel que travaille notamment par Christiane Chauvire [1989] et rapproche des 
capacites de Wittgenstein. Si les conceptions des deux philosophes ne se recouvrent pas 
exactement, il ressort de leur confrontation active les idees generales qu’une possibilite reelle 
correspond a «une disposition permanente qui peut ou non s ’actualiser dans des 
performances singulieres » [p. 290] ; et que, au meme titre qu’une capacite, son interet reside 
dans sa mise a 1’epreuve [p. 295]. L’ecoute est consue comme possibilite reelle en elle-meme, 
et pour son appropriation par un auditeur : comme un modele au conditionnel d’une activite 
sociale precise, qui en pose les limites superieure et inferieure de deploiement, et qu’il s’agit 
d’eprouver par des exemples precis ; comme une disposition sociale permanente de 1’auditeur 
(tout acteur social dote d’un organe sensoriel auditif), qu’il actualise en certaines occasions, et 
qui correspond a un processus differentiel d’appropriation. De maniere neutre, enquete 
interpretative pourrait etre un synonyme pour appropriation. Plus precisement, ce tenne 
renvoie a 1’enquete interpretative qui, face a un objet, se forme un certain nombre 
d’impressions, autant que son ambiguite inherente lui en autorise. Cependant la multiplicite 
d’impressions ne saurait etre le tenne de 1’enquete, qui conduit a en privilegier une : e’est la 
qu’intervient 1’appropriation, puisque les impressions « ne sont ramenees a Vunite qu 'd partir 
du moment ou nous les concevons comme nous appartenant » [C.S. Peirce, 1987, p. 28]. C’est 
au sein de ce processus qu’est entendue ici 1’appropriation ; elle rejoint par la celle decrite par 
P. Ricoeur comme « comprehension d distance », objective, d’une «proposition de monde » 
qui fait partie des significations d’un texte (ou d’une chanson) [P. Ricoeur, 1986, p. 130]. Ce 
monde propose, qui articule un etre-ensemble, sera le point d’acces pour la politique du rap. 

Le risque pennanent qui guette ce type de parti pris revient a evacuer, deliberement ou 
non, les acteurs sociaux au profit d’une societe uniquement composee d’entites abstraites, 
certes relationnelles (faites de mediations, reticulaires, etc.) mais qui ne posent pas en leur 
fondement des acteurs. Pour Leviter, il importe de bien prendre en compte que dans notre 
perspective les mecanismes comme 1’ecoute demeurent des principes tant qu’ils ne sont pas 
actualises : ce qui precisement ne peut etre le fait que d’individus sociaux. La notion de 
mecanisme social inclut des acteurs sociaux en relation comme condition de possibilite meme, 
necessaire et suffisante. En fait de mecanisme, il sera principalement question de celui de la 
sanction [cf. R. Ogien, 1990], puisqu’elle sous-tend le fait d’ecouter un disque et de participer 
a un concert - en constitue une clause interne : ces activites ne peuvent se derouler sans 
sanction. Un autre risque doit etre contoume, celui qui amenerait a parier trop facilement au 
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pluriel a partir d’exemples circonscrits, du type « les rappers (auditeurs) pensent que..., car 
Untel a dit: Cette procedure peut servir un postulat, celui qui poserait 1’existence 

d’une entite collective telle que les rappers et/ou les auditeurs de rap, et qui se poursuivrait en 
Thypothese que cette entite s’erige en mouvement social, en 1’occurrence le rap, avec ses 
revendications propres de reconnaissance, etc.. Cela dit, il resterait toujours a demontrer cette 
hypothese car rien de tout cela n’existe a priori, et il faudrait une enquete autrement longue et 
documentee pour le tenter. Quand il y aura ici mise au pluriel, ce sera a partir d’exemples 
divers et afin de faire emerger des tendances collectives, issues de pratiques (enonciatives et 
auditives) ; collectives au sens ou elles font, a nouveau, partie des conditions de possibilite de 
ces pratiques. 

Un acte interdisciplinaire 

Des methodes ont ete evoquees, d’autres transparaissent de la presentation des 
donnees de terrain. La discussion reviendra plutot sur le fait qu’il y a peut-etre trop de 
methodes, ou des methodes renvoyant a trop de disciplines (trop) differentes : sociologie, 
anthropologie, Sciences de 1’infonnation et de la communication (voire : analyse de discours, 
Science politique, etc.). Un retour sur cet entremelement clari liera la situation en montrant les 
choix effectues et la trajectoire parcourue. Tout d’abord, Tetude ne se veut pas une theorie de 
Tinterdisciplinarite, mais un acte interdisciplinaire. Si celui-ci parait insouciant par moments, 
cela ne signifie pas qu’il se reduit a piocher des concepts et des outils dans differentes 
disciplines, pour les regrouper ensuite artificiellement. On n’ambitionne par consequent pas 
d’etablir quelque profession de foi methodologique, consensuelle, voire passablement a la 
mode (mode qui au contraire subirait actuellement crispations et replis disciplinaires). Pas 
plus qu’on ne pretend, sur le plan des visees, pratiquer une distinction rhetorique facile : 
« repondre a un probleme social, a partir d’un point de vue sur la communication, en 
appliquant les methodes ethnographiques ». L’acte interdisciplinaire s’explique par une 
formation originellement tributaire de plusieurs Sciences sociales : principalement, 
anthropologie et sociologie. En outre, il donne a Tetude une forme de coherence theorique 
globale, puisque les options restent identiques : une perspective holiste, melee a une approche 
en tenne de pragmatique de la realite sociale. Loin de toute scienza nuova ; peut-etre, alors, 
holisme disciplinaire, par incapacite a pouvoir segmenter ce qui touche aux memes domaines, 
et a les traiter indefmiment avec des regards hermetiques les uns aux autres ; ou : pragmatique 
generalisee, tant domine la conviction que toutes les composantes d’un fait social gagnent a 
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faire 1’objet d’une approche dans le cadre de cette demarche intellectuelle. 

Dans son application, cet acte semblerait se reduire a des methodes de descriptions 
ethnographiques ; seulement, une attention qualitative, minutieuse, portee aux faits sociaux, 
n’est en aucun eas 1’apanage exclusif de 1’ethnographie. Si cette attention deerit le regard 
employe, elle ne circonscrit pas une methode, ni une discipline. Quant a revendiquer une 
certaine minutie des descriptions, cela n’implique pas pour autant d’en rester 
irremediablement au niveau microscopique, que ce soit pour l’une ou l’autre des disciplines 
engagees. Les questions posees, le phenomene en lui-meme (des artistes et un public 
disperses), necessitent une focale plus large, plutot: un jeu incessant entre differentes focales 
de preference eloignees afin d’approcher le lien possible « avec celui qu ’on ne connait pas et 
qu ’on n ’aura pas a connaitre », selon 1’expression d’Isaac Joseph [1998, p. 98] 15 . Que celui- 
ci soit le rapper qu’on ecoute, ou 1’autre qui ecoute, sans doute aussi, chez lui ou ailleurs - et, 
pour le rapper, 1’auditeur qui ecoute son disque. Un dernier emprunt reste a preciser, celui a la 
phenomenologie de M. Merleau-Ponty, entre autres pour certains de ses developpements sur 
le langage : «La parole, celle que je profere ou celle que j’entends, est pregnante d’une 
signification qui est lisible dans la texture me me du geste linguistique, au point qu ’une 
hesitation, une alteration de la voix, le choix d’une certaine syntaxe suffit a la modifier, et 
cependant jamais contenue en lui, toute expression m ’apparaissant toujours comme une 
trace » [M. Merleau-Ponty, 1960, pp. 93-94 ; je souligne]. Cela explique mieux que toute 
Science du son 1’interet pour la materialite du langage, et les limites qui lui sont assignees. 

* 


* 


* 


Resume de la these 


15 : C’est toute la difference entre une perspective qui fait des praticiens et auditeurs du rap des membres d’un 
meme groupe, preforme (sur le modele familial, clanique ou encore tribal); et une autre qui, faute de donnees et 
par choix theorique, les considere comme un groupe en cours de formation et d’emergence, dans le temps de leur 
rencontre dans une audition. 
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Le rap constitue depuis son apparition en France un probleme social, en raison de la 
violence de ses productions, surtout celle qu’il est susceptible d’engendrer chez ses publics ; 
alors qu’on aimerait le voir utiliser son espace d’expression pour eduquer a la citoyennete ses 
auditeurs. Loin de devoir eluder ces questions, on peut tenter d’y repondre en considerant 
d’emblee le rap comme un processus de communication. Ce processus, asymetrique, est 
engage d’une part en regime de critique pennanente et violente des institutions, d’autre part 
en regime d’amour ou de critique de ses publics. Et un tel processus en engage un autre, 
d’appropriation, de la part des partenaires enjoints dans la communication, a partir de postures 
d’ecoute differenciees. La demarche, socio-anthropologique, utilise des outils de ces Sciences 
et de celles de la communication (principalement: pragmatique et rhetorique), pour delivrer 
un tableau dynamique de la situation du rap en France. 

Quatre hypotheses orientent ce travail: 

1. Selon la premiere, le rap ne constituerait pas tant cette entite autonome qui aurait emerge 
dans le Bronx dans les annees 70, et se serait diffusee en France au milieu des annees 80 
[chapitre premier], qu’un genre particulier de la categorie plus generale de chanson. Derriere 
cette question triviale se trouve la necessite de considerer les regles constitutives d’une 
pratique culturelle, et ses modalites de transmission. Cela concerne surtout, dans ce eas, les 
techniques du corps et plus particulierement Feconomie articulatoire du langage a Foeuvre. 

2. La seconde interroge un principe de nombreuses sociologies de la culture, selon lequel 
Fostension d’une distance vis-a-vis des objets culturels serait le propre d’une elite sociale ; les 
classes plus populaires seraient vouees a s’investir intensement dans leurs pratiques. A travers 
Fexploration conjointe des modes de presence au concert et des modes d’ecoute du disque, il 
ne s’agit pas tant d’etablir que d’autres classes seraient aussi capables de distance, que de 
relever les differentes modalites d’attention aux oeuvres. 

3. La troisieme hypothese consiste, a partir de ces considerations, a mettre a Fepreuve 
Fengagement du processus de communication, en le situant dans la rencontre entre des 
trajecto ires enonciatives et des trajecto ires auditives. De mani ere generale, cela signifie que 
des saillies enonciatives offrent des prises pour Fecoute ; plus precisement, cela amene a 
s’interroger sur les modalites d’emission et la fonction ethique de la voix dans la pratique 
chansonniere. 

4. II importe enfin d’etablir si cette dimension ethique peut faire aboutir la communication 
vers des finalites politiques : celles de chansons non a propos de la politique (dites de 
contestation), mais proprement politiques. Pour cela il est necessaire de passer par 1’etude 
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precise du systeme d’adresse a 1’oeuvre : de 1’amenagement des places enonciatives dans la 
double communication avec les publics et les institutions. Des lors 1’analyse peut poser les 
conditions d’une fonction politique de la voix. 

Sur la base de ces orientations, plusieurs conclusions se degagent: 

1. L’elaboration d’un outil, 1’interenonciativite, permet non seulement d’ancrer le rap comme 
pratique chansonniere ; egalement, de proposer deux grandes traditions pour la chanson 
francaisc du XXeme siecle : l’une, realiste dans son traitement du langage (qui se rapproche 
d’une situation de conversation ordinaire), 1’autre, a contrario, artificielle ; enfin, d’identifier 
le poste dfinterpretation implique ici, et ses relations avec 1’auditem [chapitre deux]. 

2. L’etude des modes d’attention aux oeuvres doit mettre au coeur de 1’analyse des pratiques 
culturelles la figure de roscillation, entre implication et detachement. Ainsi, on comprend en 
quoi, avant une potentielle felicite dans la rencontre avec un objet culturel, il faut endurer un 
certain nombre d’epreuves plus ou moins douloureuses (ennui, attente, etc.). En quoi le poste 
d’ecoute d’une chanson, par exemple, ne correspond pas a une imperturbable attention dirigee 
vers le comprendre, mais couvre un spectre e largi d’activites et de finalites [chapitre trois]. 

3. De la determination de saillies enonciatives (dans les figures de 1’interpellation et de l’auto- 
ironie, et dans le flow ) et de leur fonctionnement dans une ecoute-en-action, il ressort que la 
voix exerce une fonction ethique particuliere dans ce contexte communicationnel ou les 
interlocuteurs sont absents les uns aux autres : celle de la mise en presence du locuteur avec 
1’auditeur, afin qu’ils partagent ensemble un meme monde; ou, veritable prosopopee 
[chapitre quatre]. 

4. L’etude des trajectoires enonciatives met en evidence un double regime enonciatif, 
l’amour/haine : amour envers Nous, haine envers Eux ; ce regime anere le rap de mani ere 
particuliere dans le politique : toujours contestataire, jamais seulement cela [chapitre cinq]. 
Un ancrage sur la haine pose cependant le probleme de la politique qui pourra en emerger ; 
c’est seulement a amenager ce regime, et a reprendre la materialite articulato ire, qu’on pourra 
attribuer a la voix une fonction politique et democratique. Car la voix rappee exemplifie et 
rehabilite une institution du sens : celle du langage, comme pouvoir de se definir et comme 
droit de prendre la parole dans 1’espace public. En etant toujours adressee, cette voix actualise 
egalement 1’institution phatique du langage, comme principe de coordination sociale, voire de 
coordination politique [chapitre six]. 
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CHAPITRE PREMIER 
REPONSES EXPERTES A UN PROBLEME 
PUBLIC: LE RAP, D’AILLEURSETAUTRE 

CHOSE 
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Les differentes disciplines du hip-hop ont suscite depuis leur introduction en France 
vers 1983 une attention scientifique quasi constante. Depuis le premier article publie en 1985 
[C. Bachmann, L. Basier, 1985], les Sciences sociales suivent de pres 1’evolution du rap en 
particulier: manifestent un interet a son egard, dans une visee le plus souvent definito i re et 
informative, voire justificative apres-coup. L’interet n’a presque jamais faibli et appelle un 
bilan, qui ne soit pas tant un resume critique qu’un releve des perspectives afin de positionner 
la notre : non juger, mais donner a voir aequis comme manques dans le but de dessiner en 
creux les contours et enjeux de cette nouvelle etude, de ne pas en faire «une de plus». 
L’examen ne pretend pas a 1’exhaustivite : le debat porte sur les reponses a donner a la 
demande sociale presentee en introduction 16 . Un premier vise les differentes attitudes 
adoptees face a 1’objet et les facons de le construire : les manieres d’en parier pour le faire 
exister, et tel qu’on le voit, operation perfonnative et normative. Olivier Roueff met en oeuvre 
une te Ile perspective pour le jazz au moment de son introduction en France dans les annees 
vingt: «II s ’agit donc de faire autorite pour dire ce qu ’est le jazz de faqon performative : tout 
a la fois affirmer qu ’il existe bel et bien, et qu ’il existe tel que le conqoive les deux auteurs » 
[O. Roueff, 2001b, p. 246], en Foccurrence Andre Schaeffner et Andre Coeuroy. Le second 
examen s’attache aux implications, principalement pour la conception du langage engagee, de 
Fhistoricisation proposee par les differents auteurs. Enfin il s’agira, apres avoir observe une 
situation concrete de confrontation entre les reponses d’experts et la demande sociale, 
d’indiquer les pistes ouvertes par ces travaux. II apparaitra que le probleme principal 
rencontre avec ces reponses concerne la genealogie du rap : la recherche de ses origines. II 

16 : Je me focaliserai donc sur trop de violence et pas assez de citoyennete. Je n’entrerai pas par contre en 
discussion avec les caracteristiques socio-ethniques generalement attribuees aux rappers : pour le dire vite, 
« pauvres et issus de 1’immigration » (« aj'faire d’immigres » pris dans la galere ou «phenomene beur » [F. 
Dubet, 1987, pp. 329-330]), puisqu’aucune donnee fiable n’est disponible ; non plus avec la caracteristique d’age. 
Enfin seront laissees de cote les productions americaines sur le sujet: les situations et les raps americains et 
frangais sont loin de se recouvrir. De plus, concernant le domaine politique et la relation avec les publies, la 
problematique americaine ne saurait nous concerner puisqu’elle revient a se demander comment un publie 
compose majoritairement de jeunes blancs peut acheter et apprecier des disques qui appellent a la revolte des 
Afro-americains contre le pouvoirblanc [cf. par exemple : T. Rose, 1994, pp. 4-5 ; K. R. Stapleton, 1998]. 
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doit venir d’ailleurs, des Etats-Unis, d’Afrique, etc. ; comme si rien dans 1’histoire francaisc 
ne pouvait prefigurer le developpement particulier de cette pratique artistique (ce fut deja le 
eas pour le jazz, voire la bande dessinee). Cette reponse « d’ailleurs » (que de France) quant a 
la genealogie conditionne en grande partie la reponse « autre chose » (que ce que l’on entend) 
pour la signification. 


1 : L’oscillation populo-miserabiliste. Attitudes et problematiques 

DE RECHERCHE 


On serait tente de classer les differentes productions scientifiques sur le rap en trois 
categories commodes : celles qui prendraient sa defense, celles qui se contenteraient de le 
faire connaitre en appliquant la neutralite axiologique, et celles qui 1’accuseraient. Une 
analyse precise des attitudes et problematiques de recherche des differents auteurs 1’empeche 
cependant, pour deux principales raisons. Premiere raison, 1’attitude neutre de porter a 
connaissance n’existe pas : traiter scientifiquement du rap impose de prendre position plus ou 
moins explicitement a son egard. C’est la sans doute une des consequences de la vive 
demande sociale vis-a-vis du rap actuellement dans la societe fran^aise. Seconde raison, une 
prise de position unilaterale ne rend pas assez la posture scientifique : ne fait pas assez 
scientifique. Des lors il faut toujours reconnaitre des defauts au rap si on prend sa defense, ou 
des qualites si on 1’accuse : il s’agit de paraitre plus juste, de mettre le rap sur la balance afin 
precisement de se donner figure scientifique. On parlera donc d’oscillation entre defense et 
accusation: oscillation populo-miserabiliste, qui concerne les attitudes comme les 
problematiques de recherche. Le recensement des postures labiles face a 1’objet, en termes de 
manque et/ou d’exces, dessine des attentes fortes qui se trouvent le plus souvent decucs. Et 
1’examen des differentes problematiques developpees, qui visent a grandir 1’objet et/ou a le 
rehabiliter en le «laissant parier », montre qu’il est en lui-meme indigne : il necessite un 
surcroit, qui le rende universitaire. 
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1.1: Bonne volonte et deception. Attitudes generales face a Vobjet 


Prenant comme postulat de depart que le rap correspond a une fonne d’expression 
culturelle populaire, ces etudes ne peuvent eviter les ecueils inherents a tout projet 
scientifique de ce type : a savoir une attitude populiste et/ou miserabiliste [cf., C. Grignon, J,- 
C. Passeron, 1989]. Ici une dominante populiste emerge, que Jean-Louis Fabiani qualifie de 
« pathos d’intellectuel legitime qui fait de Vimmigre des quartiers le dernier heros culturel» 
[J.-L. Fabiani, 1997, p. 2] ; mais le miserabilisme n’est pas absent pour autant. II s’agit 
d’attitudes face a 1’objet de recherche qui soit passent par des affinnations revendiquant 
explicitement telle ou telle des deux postures, soit emergent comme tendances dans les choix 
du vocabulaire descriptif. Le premier cas, plus rare, presente 1’avantage de la clarte; a titre 
d’exemple de populisme revendique et revendicatif, Matthias Vicherat declare d’emblee 
adopter « i ’optique resolument engagee de defendre ia portee du rap contre ses principaux 
pourfendeurs » [M. Vicherat, 2001, p. 24]. A 1’oppose, du cote du miserabilisme, on trouve le 
livre de Louis Genton [2000], vendu avec un bordereau de Fediteur : « ENFIN! Ia critique 
radicale du rap » 17 . Autre type de revendication de posture, celle pour le moins originale de 
Georges Lapassade, fonne de strategie au sein d’un projet scientifique general: «Si j’ai 
travaille ensuite d Ia publication du premier ouvrage franqais sur le rap, c ’etait avant tout 
dans Vintentiori de me donner dans ce milieu un statut autre que ceiui du socioiogue 
‘voyeur’» [G. Lapassade, 1991, p. 177 ; a propos de: G. Lapassade, P. Rousselot, (1990) 
1996]. D’autant que cette revendication apres-coup n’a guere de chances d’etre connue du 
« milieu » dont il s’agit d’obtenir un « statut» : elle parait dans un ouvrage methodologique 
publie dans une maison d’edition scientifique. 

Quant aux tendances pennettant d’attribuer de telles attitudes, elles ressortissent 
principalement du choix du vocabulaire, plus precisement de « Vaccumulation d’expressions 
excessives, hyperboliques » [P. Ricoeur, 1994, p. 99]. On peut qualifier ce vocabulaire 
d ’exclamatif afin de fondre les epithetes de Ricoeur en une seule. Par exclamative j’entends 
une fonnulation qui laisse litteralement entendre un point d’exclamation (on pourrait 1’ajouter 
sans trahir la voix du locuteur), et exprime ainsi une fonne d’admiration ou de rejet. Ce trait 


17 : La quatrieme de couverture en propose au lecteur un resume : «II y ala misere, le chomage, le racisme, il y a 
les cites; il y a aussi le rap. Et Vanalyse revele que ce moyen d’expressiori des jeunes, du moins tel qu’il est 
pratique par la plupart des groupes, trahit la revolte... ». 
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tient a la composante indissolublement semantique et pragmatique d’une formulation (ici 
entre en jeu la categorie des axiologiques) : elle ne peut se reduire a son seul sens mais 
implique d’emblee un certain nombre de representations qui lui sont attachees. Le choix d’un 
vocable constitue donc une selection qui s’institue en evaluation . La composante 
pragmatique de ce vocabulaire exclamatif est aisement identifiable, par exemple lorsqu’on 
definit le rap comme « constructi on d’un texte d’une poesie remarquable et d’un libre 
message» [H. Bazin, 1995, p. 46] - versant admiratif 19 ; ou, comme «productioris 
approximatives » [L.-J. Calvet, 1994, p. 290] - celui du rejet. On peut inferer la teneur 
semantique des representations liees a un vocable, comme ici : « Le rap marque Vavenement 
d’un mouvement de rebellion qui choisit la lutte ‘pour’ faire evoluer un systerne et non pas le 
rejet total et Ia lutte ‘contre’ ce merne systerne » [A.-M. Green, 1997, p. 32 ; je souligne]. Un 
exemple de teneur semantique d’un vocabulaire exclamatif de rejet intervient dans la 
conclusion de 1’ouvrage de Manuel Boucher ou l’on trouve, associees aux sujets le rap ou les 
rappers, ces toumures verbales : « est une tentative /.. J tentent /. ../ est une tentative /.../ 
cherchent /.../ tenter » [M. Boucher, 1998, p. 423-425]. On comprend que ces tentatives se 
sont soldees par des echecs, dus autant aux contraintes exercees par les dominants qu’a 
1’incapacite des acteurs eux-memes a mener a bien leur quete. II faut cependant nuancer les 
distinctions operees ici puisqu’elles voient parfois leurs fronderes se brouiller, et elles 
s’enchevetrent ainsi les unes dans les autres : d’une part la distinction entre revendication 
d’une posture et attribution par tendances emergentes du vocabulaire. 

S’il y a revendication on peut legitimement s’attendre a ce que la posture se ressente 
egalement dans le vocabulaire choisi; il arrive aussi que les deux sfimbriquent dans une 
demarche unitaire pour former une veritable strategie de recherche: une recherche 
exclamative. Ainsi Olivier Cathus, dans son etude sur V« effervescence » qui emanerait des 
musiques populaires et ou il consacre de nombreuses pages au rap, revendique «la bonne 
posture, la bonne attitude qui est celle de l ’abandon » offrant au chercheur « un ‘voyage 
mystique’ en miniature » [O. Cathus, 1998, p. 26]. Elle passe par « mettre sur un merne plan 
les theories de I ’ Ecole de Francfort, avec les irnages et jeux de mots de Clinton [musicien de 
funk] et ses corriperes » [p. 111] ; voire, par suspendre deliberement certaines contraintes 

18 : Louis Quere explicite ainsi la teneur semantique : «La notion d’“acte antisemite’ evoque d’emblee un type 
d’intentionnalite, ane gamme de raisons d’agir et de motivations, et une sorte de causalite que n'evoque pas 
celle de ‘profanation et cela en raison mime de la teneur semantique de l 'expression » [L. Quere, 1999, p. 191]. 
19 : Cette composante mene parfois a une forme d’ecriture proche de la prose litteraire : « Livres a eux-memes et 
depourvus de reperes, ces jeunes s'engouffrent dans un monde obscur ou la violence est reine /.../. Alors, dans 
Vobscurite de leurvie, cette musique est lumiere » [J.-R. Desverite, A.-M. Green, 1997, pp. 169-170]. 
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professionnelles : « Cette Jigure de Ia ‘toupie ’ (je ne sais me me pas si c ’est son vrai nom, 
d’ailleurs) » [p. 90]. Parallelement a ces revendications il s’agit d’utiliser de bout en bout un 
vocabulaire exclamatif (« un style vif et image », quatrieme de couverture) : des premieres 
lignes (« La France est le pays de Ia raison cartesienne, c ’est bien connu. Nous sommes le 
‘pays des lumieres’, super» [p. 11]) aux dernieres. D’autre part la nuance concerne la 
distinction entre populisme et miserabilisme, comme l’a montre Jean-Claude Passeron [C. 
Grignon, J.-C. Passeron, op. cit., p. 37] : le plus souvent admiration et rejet s’imbriquent en 
des trajecto ires fluctuantes ; la plus recurrente est celle qui parcourt le chemin depuis une 
bonne volonte initiale jusqu’a une amere deception. Ainsi M. Boucher, avant de conclure a 
1’echec des rappers dans leur quete, definissait le rap comme « sonnerie d’alarme revelatrice 
des dysfonctionnements de notre monde contemporain » [M. Boucher, op. cit., p. 104], pleine 
d’<r acrobatie lexicale et litteraire » et de « virtuosite » [p. 258] : «grace au hip-hop, les 
jeunes potentiellementporteurs de troubles, se prennent en main » [p. 246]. Le trajet de l’une 
a 1’autre des attitudes est resume en conclusion : « Le rap enrichit, dynamise, conflictualise Ia 
complexite du monde mais ne faqonne pas, pour autant, un espace de lutte coherent » [p. 427]. 
Un parcours plus fluctuant est emprunte par Louis-Jean Calvet [op. cit., pp. 269-290] : de 
1’admiration au rejet de ceux qui admirent, retour durable a 1’admiration (le rap comme 
«retour au texte» c’est-a-dire a « ‘la chanson engagee’, Ia chanson a texte» [p. 276]) 
ponctue de rejets episodiques, pour conclure par le rejet sans appel de ces «productioris 
approximatives » (« Le rap, du point de vue musical, est assez limite /.../ Les textes sont 
parfois drdles, souvent assezplats et rarement elabores » [pp. 289-290]). 


1.2 : L 'indiguite d’une problematique exclusivement focalisee sur le rap 


L’oscillation populo-miserabiliste dans 1’attitude adoptee face a 1’objet entraine une 
oscillation similaire quant a la conception de 1’objet rap. D’un cote, il faut le grandir pour lui 
donner une legitimite scientifique. De 1’autre, ses acteurs ont deja subi tant de dominations 
qu’il serait injuste de ne pas leur laisser 1’initiative de la parole, et celle du chercheur s’efface 
devant celle du terrain censee donner sa/la verite. Grandir 1’objet non reconnu ou en voie de 
reconnaissance passe par son insertion dans un cadre plus general qui permette de faire 
ressortir une problematique noble ; ce sont alors les differences disciplinaires entre les auteurs 
qui s’expriment. Le philosophe de l’art s’attache a mettre en valeur sa dimension d’esthetique 
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postmodeme [R. Shusterman, op. cit. ; C. Bethune, 1999] ; le musicologue, sa base musicale 
etonnante [J.-M. Jacono, 1996] ; le sociolinguiste, 1’inventivite du verlan [L.-J. Calvet, op. 
cit.] ; le sociologue, le fait que ce soit une expression culturelle des quartiers defavorises [D. 
Lepoutre, 2001, pp. 403-422 ; M.-H. Bacque, Y. Syntomer, 2001]; l’ethnologue, son lien 
avec la transe ou les griots [G. Lapassade, P. Rousselot, op. cit.] ; etc.. La procedure, ainsi 
envisagee, correspond plus a une tendance populiste : pour la rattacher a une perspective 
miserabiliste il faut completer sa description par 1’assertion plus ou moins explicite d’un 
jugement d’indignite de 1’objet en lui-meme. Ce n’est pas (seulement) pour lui conferer une 
reconnaissance universitaire qu’il convient de le grandir mais bien plus parce qu’en lui-meme 
il ne saurait constituer une problematique interessante. Deux exemples illustrent cette 
operation, selon le degre d’explicitation du jugement d’indignite. Le premier, tacite, se revele 
le plus commun et provient de psycho-sociologues [J.-R. Desverite, A.-M. Green, op. cit.]. A 
partir d’une hypothese courante en psychologie (« Vimpact positif d’une pratique sur ses 
acteurs» [p. 182]), le principe se trouve enonce : «La pratique du rap: source de 
developpement et de realisation » [p. 195] , et par-la 1’objet d’etude, grandi en 1’actualisation 
du principe superieur de la recherche psychologique : la realisation du sujet. C’est dire que le 
rap n’est qu’un pretexte qui sert une cause, cette realisation : un moyen qui fonctionne ici 
(ailleurs, dans des conditions sociales differentes, un autre moyen peut etre requis), et 
maintenant (plus tard, quand la mode sera passee, il faudra en employer d’autres). 

Le second exemple revendique 1’indignite de 1’objet pour lui opposer une 
problematique plus digne, non seulement dans une perspective de reconnaissance disciplinaire, 
en 1’occurrence la sociologie, mais aussi dans une demarche citoyenne, c’est-a-dire liee au 
bien commun societal tel qu’entrevu par son auteur. Le jugement apparait en conclusion de 
1’etude, au moment du bilan sur la demarche de 1’auteur depuis le debut de son enquete : « Le 
choix de l ’etude s ’est porte vers un groupe minoritaire parce que nous pensions qu ’il pouvait 
exercer une reelle influence sur les conduites quotidiennes des groupes quantitativement plus 
grands. Aujourd’hui, nous croyons que cette influence, si elle existe, est d minimiser /.../ La 
question du devenir du rap est moins interessante a mon sens que la question du devenir de 
jeunes homines, producteurs a un moment donne de musique rap. C’est par Lintermediaire 
d’une expression artistique que nous avons voulu comprendre les enjeuxpolitiques et sociaux 
d’une societe» [B. Sberna, 2002, pp. 233-234; je souligne]. La categorie des «jeunes 

20 : Ce principe provoque des effets : « surmonter Vennui et communiquer Vespoir» [p. 199] ; «reparer et 
ouvrir d la culture » [p. 204] ; enfin « provoquer un plaisir et restructurer » [p. 208]. 
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hommes » evoquee n’est pas respecifiee mais faisait 1’objet de nombreux developpements : 
issus des classes defavorisees et de l’immigration, comme le resume le sous-titre de 1’etude, 
«Identite marginale et immigree ». La tendance populiste consiste a laisser parier le terrain, 
dans le sens non de la demarche commune en Sciences humaines ou l’on cite les paroles de 
ceux avec qui l’on s’est entretenu afin de fonder une analyse ou 1’appuyer par 1’exemple, mais 
d’une veritable rehabilitation de la parole des acteurs de cette prati que. Le principe est le 
meme, mais il est ici radicalise jusqu’au point d’une equivocite enonciative . Mieux places 
que quiconque pour en parier, donc mieux places que 1’auteur de 1’etude lui-meme, les acteurs 
acquierent le monopole de rinitiative, ainsi que le statut d’autorite, de la parole. En d’autres 
termes celle de 1’auteur s’efface devant la leur ; dans la pratique cela donne de longues pages 
de definitiori du rap dont 1’enonciateur est le praticien en particulier, le terrain en general. 


La structure fonnelle qui pennet de realiser cette operation se decompose comme suit: 
« Le rap est ‘la chronique de la vie dans les quartiers ’ (M.C. Untel) », ou une variante : « Le 
rap est la chronique de la vie dans les quartiers : ‘Je raconte ce qu ’il se passe au quotidien 
dans les quartiers’ (M.C. Untel)» [cf. par exemple, H. Bazin, op. cit., pp. 230-239]. Le 
principe, pousse a 1’extreme, conduit a faire du « sampling textuel» [N. Koulayan, 1999], 
c’est-a-dire a appliquer la technique musicale du sarnple* a 1’ecriture d’une etude : a 
melanger la parole de 1’auteur avec celle de 1’enquete pour parvenir a une forme de co- 
ccriturc' . Cette attitude comporte un risque majeur, celui d’oublier de verifier ses sources et 
par consequent de se laisser enfenner par cette parole quitte a se faire « embobiner » [E. 
Goffman, 1989, pp. 278] et devenir de la sorte un «jobard /.../ quelqu 'un qui se fait avoir » 
[p. 277]. Au mieux, cela donne lieu a quelques constats sans consequence grave, d’un ton 
solennel : « Or la musique /.../ joue un role fondamental: certains rappers elaborent meme 
d’abord leurs bandes avant d’ecrire leurs textes » [J.-M. Jacono, op. cit., p. 45] . Au pire, a 
de veritables erreurs d’interpretation qui plombent 1’analyse: dans une etude faisant 
1’hypothese que le groupe marseillais IAM « definit un style de rap mediterraneen sans 


21 : Cf., O. Roueff, op. cit., p. 257, qui evoque ce modele cTenquete qui « ressemble ainsi a une compilation des 
discours oraux entendus dans ces situations, le privilege etant bien souvent accorde aux paroles des 
‘informateurs seids susceptibles de ‘donner sens ’ aux situations observees ». 

' 1 : « Faire du sampling textuel, c’est /.../ d’un cote ‘se la jouer linguistique ’ avec une analyse prealable de la 
thematique et des references dans un corpus de textes marseillais; de Vautre, ‘faire duo en discutant’ avec 
Imhotep (groupe IAM) de ce travail-la, precisement, et de ce qu ‘il en pense. Ensuite il ne reste qu 'd sampler du 
mieux qu 'on peut ces deux ensembles finis » \Ibid., p. 191]. 

23 : Une note accompagne pour souligner 1’origine de 1’information : un entretien. Ou encore : « Le dernier C.D. 
du groupe N.T.M. (1998) a ete consciemment organise en trois parties (introduction, corps Central et coda), 
comme nous l 'a indique le manager du groupe » [Ibid., 1999, p. 112] : la lecture de la pochette suffisait peut-etre 
puisque le premier morceau s’intitule « Intro », et le dernier « Outro ». 
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equivalent dans le rap franqais » \Ibid ., 1999, p. 111], il est dommageable que le postulat de 
depart a la demonstration soit qu’IAM serait la « seule formation en France a disposer d’un 
concepteur (I 'architecte musical Imhotep) en plus d’un D.J. (Kheops) » [Ihid. ]. Presque tous 
les groupes en disposent mais sous une appellation differente que celles idiosyncrasiques a 
IAM : un producteur, et non un concepteur ou architecte musical 24 . A la limite le terrain parle 
tellement qu’une etude peut ne rien apprendre au terrain lui-meme, qui ne manque pas alors 
de le signaler et surtout de poser la question de 1’utilite de ce type d’initiative. On peut lire 
dans un magazine specialise rap ce compte rendu laconique et desappointe : « X est I 'auteur 
d’un enieme essai sur le rap franqais /.../ Ennuyeux a force d’etre universitaire, n ’apportant 
quepeu d’informations nouvelles, le bouquin de Xmanque cruellement de vivacite, d’humour 
et surtout de profondeur » (L ’affiche n° 99, decembre 2001, p. 7). 

A nouveau il faut bien voir qu’entre grandir 1’objet et laisser parier le terrain les 
frontieres sont floues : il s’agit d’une declinaison de la meme oscillation. Le fait de grandir 
1’objet peut etre anime d’une intention evidemment populiste : vouloir lui octroyer une 
legitimite que d’autres lui refusent. Ainsi du recours a la juxtaposition des grands noms de la 
pensee, avec ceux des rappers qui eux ne disposent pas de cette credibilite : une equivalence 
s’etablit non au detriment des rappers mais afin de leur donner un statut equivalent. M. 
Vicherat met souvent des citations en exergue a ses sous-parties : elles emanent le plus 
souvent de figures de la litterature et de la philosophie et parfois, de la meme maniere, de 
rappers. La Bible, Hugo, Baudelaire, Moliere, Shakespeare, Dumas, Pascal, Boileau, 
Rousseau, etc., d’un cote ; N.T.M., IAM, etc., de 1’autre - bref « Le moi est haissable » cotoie 
« Nique la police ». Pour ce qui est de 1’oscillation, 1’ouvrage de M. Boucher [op. cit .] est a 
nouveau significatif; une bonne partie est formee sur le rnodele « Le rap est... » : « Le rap est 
une chronique de la vie quotidienne de la cite, [citation] Rapper c ’est parier de ce que I ’on vit 
tous les jours. [citation] /.../ Le rap est une musique populaire. [citation]» [pp. 161 sqq]. 
Jusqu’a ce qu’intervienne, p. 380, 1’hypothese: «Nous emettons Fidee que /.../ la 
construction du sujet au moyen de la culture est peut-etre la reponse trouvee par des 
individus de plus en plus noves par une societe de masse et de consommation sans conflit 

24 : Si architecte musical n’est guere utilise en musique, en revanche un autre Imhotep est considere comme 
1’inventeur des pyramides, et 1’histoire egyptienne connut aussi un Kheops (et un Akhenaton et un Khephren : 
autres noms de membres du groupe). La reconstitution par Beatrice Sberna de 1’histoire de la naissance du rap a 
Marseille pose egalement probleme. Elie commence en 1978 avec le debarquement d’un porte-avion militaire 
americain, et 1’informateur de 1’auteur aurait noue des liens avec des membres de 1’equipage qui « pro(liii\xucnl \ 
depuis le bateau des emissions radiophoniques principalement axees sur la musique hip-hop » [B. Sberna, op. 
cit., pp. 100-101]. Mais le premier disque de rap jamais enregistre date de 1979. 
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Central clair et structurant». Des lors la fin est consacree a verifier Fhypothese, qui grandit 
1’objet, pour conclure sur le constat d’echec mentionne. De la merne maniere, Marie-Helene 
Bacque et Yves Syntomer [op. cit .] soulignent l’importance dans les quartiers defavorises de 
« 1 ’emergence de formes musicales comportant une forte dimension politique, comme dans le 
cas du rap » [p. 243] : cette culture populaire, dynamique, offre en outre une identite positive, 
des voies de reussite sociale, etc. ; mais « L ’esprit de scission que manifestent les chanteurs 
I .../ n ’est cependant plus couple a une alternative de societe /.. J Mouvement culturel, vecteur 
d’identite, le rap n’est cependant pas structure, me me de faqon souple, et ne constitue pas a 
proprement parier un mouvement social» [pp. 244-245]. Pour ce premier bilan, retenons au 
niveau des aequis un travail de terrain documente sur les artistes, et dont il est largement 
rendu compte puisque ce terrain parle. Cela informe deja comment ne pas entrer en 
redondance, et invite a se focaliser plutot sur les relations entre rappers et auditeurs. 


2 : Implications genealogiques : UN langage code contre la violence 


La plupart des auteurs ont pris le parti bienvenu de proposer des reperes historiques ; 
comment le rap est ne dans le Bronx : premiers D.J. puis rappers, premier disque edite, 
naissance de maisons de disques specialisees, etc. ; ensuite la Traversee de 1’Atlantique : peut- 
etre d’abord a Marseille, 1’emission de Sidney sur TF1 ( H.i.p.-H.o.p .), les improvisations sur 
une radio (Nova), etc.. Deux problemes se posent tout de meme a partir de ces 
historicisations : d’une part les fdiations imputees au rap ne prennent appui que sur les 
musiques et traditions afro-americaines et jamaicaines, voire remontent aux griots africains ; 
elles le situent notamment en continuation du «parier noir» [cf. W. Labov, 1993] et des 
« dirty dozens ». D’autre part, la Traversee de TAtlantique n’est pas problematisee : le rap a 
pris le bateau ou Tavion, au depart il fut imite ou repris, puis un jour quelqu’un a decide de 
rapper ses propres paroles en francais. Comme si aucun autre element ne pouvait entrer en 
jeu : comme si rien dans le patrimoine culturel francais (on songe a la chanson francaisc) ne 
laissait prefigurer un tel developpement du rap en France. Bref: puisque les rappers francais 
sont les simples continuateurs de leurs homologues americains qui pratiquent le « parier 
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noir », les insultes rituelles, etc., par consequent iis ont une semblable pratique du langage. 
Certaines des consequences impliquees, difficilement acceptees au plan theorique, devront 
etre mises a l’epreuve du terrain. La forme chanson par exemple disparait presque totalement 
au profit de «textes »; de plus, le langage employe dans ces textes serait uniquement 
compose de codes, dont 1’usage remonte a 1’epoque de 1’esclavagisme nord-americain, voire 
aux griots africains, et il constituerait une alternative radicale a la violence. 


2.1: Uoubli de la chanson pour le texte. Un necessaire deficit d 'argumentation 


L’exercice des reperes historiques, inaugure par Lapassade et Rousselot, fut ensuite 
repris quasiment a 1’identique, pour parvenir assez rapidement a un certain consensus. Apres 
avoir note la ressemblance du rap avec les griots africains ainsi qu’avec les madjoubs du 
Maghreb [G. Lapassade, P. Rousselot, op. cit., p. 15], ces precurseurs consacrent leur 
premiere partie a identifier les « sources du rap » [pp. 19-75], c’est-a-dire a lui composer une 
fdiation, un arbre genealogique. Sont evoquees respectivement: la Jamaique, pour rendre 
compte de son caractere dansant; le groupe afro-americain des annees soixante The Last 
Poets, pour le cote social; la musique noire americaine et principalement le funk, pour la base 
musicale ; la tradition du «parier noir » depuis Tesclavage, jusque dans les actuels ghettos 
explores par Labov, pour les paroles ; enfin le « ministre officiant noir americain des eglises 
baptistes et pentecotistes » [p. 68 ; cf. en outre, D.-C. Martin, 1998, pp. 100-101] pour la 
perfonnance et la participation du public. Quelques annees plus tard, H. Bazin enterine ces 
filiations : «Les racines du rap I .../ se ramifient entre la Jamaique dans la transformation 
des musiques populaires, et les Etats-Unis dans Vevolution de la musique noire » ; et quand il 
evoque les paroles, « le rap s'inserit dans la tradition des ‘dozens’ (rituels d'insultes) » [H. 
Bazin, op. cit., p. 211]. Desormais Thistoire, ou plutot la tradition, du rap est fixee ; et la 
Traversee de TAtlantique n’y change rien puisque si Lapassade et Rousselot traitent 
principalement du rap americain, Bazin dans ces tennes similaires s’occupe de sa version 
francaisc. Aucune interpretation discordante n’est venue troubler le processus, a Texception 
notable et paradoxale, dans une revue americaine, d’un chercheur base aux Etats-Unis [A.J.M. 
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Prevos, 1992], qui a voulu voir dans le rap francais une fonne de continuation de la tradition 

25 

de la chanson fran^aise' . 

Par exemple H. Bazin cite abondamment des chansons, dont une de Lionel D, 
«Monsieur le president» [H. Bazin, op. cit., p. 239] en tant qu’elle «interpelle les 
responsables », et non en tant qu’elle s’inscrit dans un certain genre de la chanson francaisc 
inaugure par Boris Vian : « Monsieur le president je m ’ adresse d vous / Lettre ouverte dans ce 
monde de fous... » . Ce qui pose probleme dans cette historicisation ce n’est pas tant le choix 
d’ignorer la chanson francaisc - quoique l’on puisse avoir quelque mal a imaginer les rappers 
connaissant mieux les griots et les madjoubs que Brassens ou Aznavour que celui de ne pas 
retenir plus fondamentalement la fonne chanson de laquelle procede de toute evidence le rap. 
Cette attitude va de pair avec la volonte de grandir 1’objet: il s’agit de quelque chose de plus 
qu’une simple chanson. Ce raisonnement conduit par exemple a ne citer les premiers extraits 
d’un rap qu’apres deux cent pages [B. Sberna, op. cit., pp. 206-207]. Plus generalement la 
fonne en elle-meme ne pose pas probleme puisqu’il faut chercher au-dela : par consequent 
une seule definition formelle, enoncee en 1985, remaniee en 1990, existe pour le rap. Celle de 
1’etude inaugurale de Christian Bachmann et Luc Basier, « un mode d’expressiori verbale 
particulierement apprecie des breakers, mi-chantee, mi-parlee, et debite sur unfond musical 
au rythme syncope » [C. Bachmann, L. Basier, op. cit., p. 60], fut refonnulee en 1990 : «la 
diction, mi-parlee mi-chantee, de textes elabores, rimes et rythmes, et qui s ’etend sur une 
base musicaleproduitepar des mixages d’extraits de disques et autres sources sonores » [G. 
Lapassade, P. Rousselot, op. cit., p. 9]. Depuis lors cette demiere version est soit citee [M. 
Boucher, op. cit., pp. 7 et 17 ; A.-M. Green, op. cit., pp. 31-32 ; J.-R. Desverite, A.-M. Green, 
op. cit., pp. 171-172 ; D. Lepoutre, op. cit., p. 405], soit legerement remaniee [J. Calio, 1998, 
p. 26]. Jusqu’a 1’extension la plus complete du principe qui la sous-tend : « Le rap est avant 
tout une forme de poesie scandee sur une metrique precise ou le chant est absent» [J.-M. 
Jacono, 1996, p. 45]. Si deja «mode d’expression verbale» et «diction... de textes» 

25 : En effet, Prevos rattache explicitement la version frangaise du rap a Yves Montand, Bobby Lapointe et au 
groupe Chagrin d’Amour pour, respectivement, la perpetuation des calembours, des onomatopees et des 
associations phoniques [pp. 17-19], et ce afin d’operer une comparaison entre les raps americain et frangais. 
Jean-Claude Perrier, dans son entreprise de composition d’une anthologie de textes de rap comme poemes, les 
coni;oit comme appartenant a la litterature frangaise, par acclimatation naturelle apres la Traversee de 
1’Atlantique [J.-C. Perrier, 2000, pp. 12-14]. 

26 : Cf. chapitre deux, pp. 75-76 ; dans un meme ordre de considerations, P. Rousselot dans une postface pour la 
reedition de son livre avec G. Lapassade dresse un bilan du rap francais [G. Lapassade, P. Rousselot, op. cit., pp. 
122-123] : s’il convient de 1’aspect rap, il lui refuse le qualificatif de francais, et appelle les rappers a decouvrir 
« sons le truchement de personne, cpi ’avant enx il y ent Villon et Agrippa d’Aubigne » [p. 123] : ou Lon regrette 
de ne point trouver ce que Lon n’a pas cherche. 
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laissaient peu de place pour penser la chanson, «forme de poesie... ou le chant est absent» 
1’evacue definitivement. 

La gene ne reside pas dans la reprise d’une meme definitiori mais dans les implications 
logiques de celle-ci. Si le rap tient plus du «texte » elabore que de la chanson, il peut etre 
eprouve a l’aune des outils precis elabores en analyse du discours, comme fonne 
d’argumentation~ . Alors qu’en retenant une defmition formelle du rap comme chanson, il 
aurait fallu prendre acte du statut particulier de la parole dans ces productions, dont le propre 
est d’etre infra-argumentative, c’est-a-dire de ne pouvoir etre discutee dans 1’espace meme de 
sa realisation vive. La mise a 1’epreuve du rap comme argumentation ne concerne pas les 
chansons qui traitent de moments festifs, ni celles ou l’on deerit la vie quotidienne dans les 
banlieues; pour cela la competence du rapper comme temoin de son temps et de son 
environnement n’est pas mise en doute. En revanche elle s’applique pour la dimension 
politique du rap puisque dans ce cadre « la demonstration passe par un argumentaire » [C. 
Bethune, op. cit., p. 197]. Or comparer un rap a une argumentation politique ne peut aboutir 
qu’a une deception dont 1’intensite varie en fonction des espoirs et attentes deposes dans cette 
argumentation" . La deception minimale consiste en un simple constat d’incoherence : 
« L ’argumentation presente dans le rap conscient est confuse » [G. Guibert, 2000, p. 58]. A 
1’oppose, maximale sera celle qui aura attendu du discours du rap qu’il soit « la seule ‘arme’ 
pour aller vers Vintegration a la societe franqaise » [M. Souchard, 1996, p. 262] : alors 
1’argumentation devient dangereuse puisque «la spontaneite floue de ce discours, 1’absence 
de cadre ideologique lui font courir le risque de derives extremistes, de toutes tendances » 
[ Ibid .]. En tous eas, quelle que soit 1’attente, la conclusion logi que d’une comparaison entre 
argumentation politique et rap ne peut etre que, justement, le deni de la moindre dimension 
politique: «Certabis tentent, ainsi, d'elaborer une identite collective, mais leur adversaire 
social reste flou, indetermine. Leur combat reste donc non theorise et non politise » [M. 
Boucher, op. cit., p. 423]. Soit que la reponse soit jugee non valide : «Ni le rap, ni le graff 
mural ne sont des reponses satisfaisantes qui donnent sens d la figure de la citoyennete » [A. 
Milon, 1999, p. 16] ; soit qu’elle en reste a la seule contestation mais ne propose rien : « Le 
ton est largement subversi/, mais reste tres peu politique au sens traditionnel du terme » [M. 

27 : Position extreme, la musique du rap devient elle aussi element d’argumentation et peut etre analysee dans ce 
cadre, comme le soutient paradoxalement un musicologue : « Le scratch joue /.../ le rdle d’un element de 
rhetorique si on considere que le rap est avant tout un discours » [J.-M. Jacono, 1996, p. 53]. 

28 : Deception qui en termes crus ou moins politiquement corrects s’enonce ainsi : les etudes sur le rap 
« recon«a/[ssen]t evidemment la betise des lyrics » [L. Genton, op. cit., p. 6]. 


38 



Boucher, op. cit., p. 301]. Si les rappers detiennent une competence et une conscience sociale 
evidente, iis sont loin d’en manifester une pour le politique : leur argumentation n’est pas 
suffisante . 


Le rap ne procederait donc pas de la chanson mais de 1’argumentation, et a ce titre 
s’avere decevant. Par ailleurs 1’une de ses principales caracteristiques residerait dans sa 
dimension d’improvisation, le freestyle*, qui figure le plus souvent un defi en situation entre 
plusieurs rappers. « Essence du rap I.. .1 clef essentielle dans 1 'art de rapper /. ../ clef de voute 
de Vart de rapper. Elie allie reflexion, culture, ingeniosite, prouesse technique et sens du 
rythme. L 'improvisation est, en quelque sorte, 1’ame du rap » [M. Boucher, op. cit., pp. 272- 
273]. Ou l’on retrouve 1’oscillation populo-miserabiliste apres la posture face a 1’objet, apres 
la conception de 1’objet: la voici refonnulee quant a la nature de la parole du rap. D’un cote 
une argumentation politique qui ne laisse de decevoir; de 1’autre une parole improvisee qui 
represente le degre zero de 1’argumentation, simple plaisir des mots et du rythme en situation. 
Et il ne s’agit pas de perspectives opposees qui traduiraient des options differentes de la part 
des auteurs, mais le plus souvent d’une seule perspective duale sur la nature de cette parole, 
non vecue sur le mode de la contradiction mais sur celui de 1’ integration des contraires : « Le 
rap met en evidence une expression liee a une culture populaire, dont le but principal est de 
proposer une vision particuliere de Ia societe. Cette vision spontanee est le fait d’une 
demarche intellectuelle, une reflexion sur le present» [J.-R. Desverite, A.-M. Green, op. cit., 
p. 181 ; je souligne]. Par la reduction de chansons a des «textes », ce mouvement participe 
d’un autre, plus general et plus ancien, que Michel de Certeau appelle « Science de la fable » 
[M. de Certeau, 1990, pp. 232-235] et qui consiste a rendre les voix de la culture populaire a 
1’etat graphique - voire a les traduire. Cette Science est vouee a la transfiguration : qu’elle 
rende des « modeles reduits » [C. Levi-Strauss, 1962, pp. 37-38] fait partie de ses contraintes 


29 : Deux attitudes restent a degager sur le traitement de la dimension politique du rap. La premiere distingue 
« deux types de discours [qui] cohabitent sans s’exclure; l’un procede d’un anarchisme moins primaire que 
ludique», 1’autre «passe par un argumentaire» [C. Bethune, op. cit., p. 197]. Si 1’anarchisme est le plus 
souvent evacue, le discours lui fait 1’objet de 1’attribution de qualites argumentatives : les bons points se 
distribuent entre le groupe parisien Assassin [M. Boucher, op. cit., pp. 212-218, 301-302, 313, 319, 331-334, 
382-383, 392-393, 423] et les Marseillais d’IAM [cf. par exemple J.-M. Jacono, 1996, p. 55, ou F. Bensignor, 
1994, p. 56 ; d’une maniere generale : M. Gasquet-Cyrus et alii (eds.), 1999]. Entre ces poles geographiques, le 
point de vue « median » d’un chercheur lyonnais : «Le ‘discours rap’ ne se limite donc pas d une serie 
d’insultes ou de phrases sans aucun sens /.../ d’autres groupes panni Assassin, Akhenaton [membre d’IAM] ont 
un discours plus politique » [J. Calio, op. cit., p. 85]. La seconde attitude consiste a considerer le rap comme 
«une forme de mobilisation collective» [L. Mucchielli, 1999a, p. 65] ; elle correspond sans doute a ce que 
d’autres appellent « la resonance collective des messages qu ’il distille » [M. Vicherat, op. cit., p. 104]. Elle « est 
sur le point d ’avorter », parce que « Helas, /.../ cette expression politique n 'est reconnue comme telle ni par les 
hommes politiques, ni par les journalistes, ni par les intellectuels » [L. Mucchielli, op. cit., p. 65-66]. 
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propres et inevitables. Mais qu’elle passe sous silence ce qui est entendu et audible, et 
s’appuie sur les seuls «textes », pour conclure a leur virtuosite ou creativite verbale, pose 
probleme pour le lecteur qui, en 1’absence des etapes necessaires, est oblige d’y croire sur 
parole - statut. Un des enjeux de cette etude consistera donc a explorer d’autres voies pour 
materialiser les voix des rappers. 


2.2 : Le langage code contre la violence 


L’approche par 1’improvisation pennet d’en venir a la conception du langage 
impliquee plus qu’explicitee (une citation ou un renvoi bibliographique) dans ces etudes, issue 
de la recherche en genealogie effectuee, et aux consequences theoriques centrales pour ce qui 
sera le sens du rap. Elie provient principalement de 1’etude du sociolinguiste William Labov 
sur le vemaculaire noir americain (VNA), la langue du ghetto noir [W. Labov, op. cit.]. Les 
consequences methodologiques et theoriques de cette perspective se revelent en congruence 
avec les caracteristiques des differentes etudes sur le rap deja enoncees. La prise de 
fimprovisation se justi lic par le glissement que subit le terme pour devenir synonyme de defi 
en situation entre rappers : joute verbale. C’est a de telles joutes que s’est interesse W. Labov 
dans son etude du VNA; surtout celles initiees a partir du modele general « Ta mere, 
c’est... ». II a degage les principales caracteristiques de cette activite sous 1’angle d’un 
questionnement hobbesien : pourquoi une telle activite ne degenere-t-elle pas en guerre de 
tous contre tous ? La reponse se deploie en deux teinps : tout d’abord 1’activite doit se 
derouler entre membres d’un groupe de pairs, qui connaissent les limites a ne pas franchir et 
les histoires de vie de chacun des membres vises par ces vannes rituelles ; afin, ensuite, de les 
fonnuler et les interpreter dans le cadre d’une distance ludique. C’est-a-dire qu’elles ne 
doivent a aucun moment deriver vers 1’attaque personnelle : « L’oppositiori fondamentale 
passe entre insultes rituelles et insultes personnelles » [p. 434]. La seconde raison de citer 
Labov consiste dans le besoin de rendre compte du nom du groupe N.T.M., Nique Ta Mere 
[par exemple, cf. G. Lapassade, P. Rousselot, op. cit., pp. 54-55]. Meme si Labov prend garde 
de differencier ce type de vannes de celles qu’il etudie : «Notre formule n’inclut pas les 
couplets rimes, dont la structure sous-jacente est: ‘J’ai tellement baise ta mere que... ’, non 
plus qu’un certain nombre de vannes du genre : ‘J’ai nique ta mere’ /.../ Sans doute avons- 


40 



nous affaire la d une autre faqon de lancer des vannes, a un second modele a ajouter au 
premier » [p. 438]. 


Une parole decodee par 1’analyste 


En ce qui concerne Labov, sa posture a ete identifiee par Passeron comme populiste [C. 
Grignon, J.-C. Passeron, op. cit., pp. 56-59], un populisme qualifie d’« integriste » [p. 59] en 
ce qu’il «pret[e\ une totale autosuffisance symbolique d Ia culture d’un groupe de pairs qui 
est d Ia fois culture d’age et culture de ghetto » [p. 57} . En cela au moins il n’a pas ete suivi 
par ceux qui pratiquent 1’oscillation populo-miserabiliste, notamment pour ce qui est de 
grandir 1’objet. Plus fondamentalement, quant au langage, il s’agit de prendre acte d’une part 
d’une option theorique, le code, et de son application methodologique jusqu’au-boutiste : le 
chercheur en Sciences sociales comme seul decodeur competent. D’autre part, correlativement 
a cette option et au questionnement hobbesien, la violence verbale de la vanne est reduite en 
un rite qui empeche la violence effective de 1’emporter. Pour le premier point: sans entrer 
dans une discussion qui eloignerait du propos, on retiendra des principales critiques portees a 
la theorie du code le fait qu’elle mene a une impasse cognitive en necessitant le recours au 
common knowledge, savoir mutuel en forme de regression a 1’infini (je sais que P, tu sais que 
P, je sais que tu sais P, tu sais que je sais P, je sais que tu sais que je sais P, ete.) . Cette 


30 : Par exemple, chez Labov : « Loin de la classe /.../ les membres des groupes de pairs atteignent d un haut 
niveau de competence en syntaxe, en semantique et en rhetorique » [W. Labov, op. cit., p. 446]. C’est devenu un 
lieu commun pour le rap : « Que dire de ces enfants qui n 'ont jamais su une recitation mais connaissent par 
cceur de longs textes de rap ? Ou encore de ceux juges inaptes a l ’ecriture qui en viennent a passer leur temps a 
faire de la calligraphie ? » [J.-P. Vivier, 1991, p. 39]. 

31 : Cf., principalement, les critiques de Dan Sperber et Deirdre Wilson [1989, pp. 15 sqq], completees de maniere 
decisive par Pierre Livet [1994, pp. 53-55]. Les premiers discutent le savoir mutuel a partir du modele inferentiel 
de la communication deploye par H.P. Grice et certains pragmaticiens, et montrent en quoi il s’agit d’une quete 
de 1’impossible puisqifon ne peut jamais etablir clairement Pexistence de ce savoir [D. Sperber, D. Wilson, op. 
cit., pp. 35-37]. Le second critique directement le modele du code : « Pourpouvoir decoder le message d’autrui, 
ilfaut supposer qu 'on a bien le meme code que lui. Ilfaut donc qu 'autrui nous ait envoye son code. Si ce code 
est un message communique, il est aussi sous forme code » [P. Livet, op. cit., p. 53], ete.. Si, quand bien meme, 
les codes correspondent, il faut encore s’assurer que des interferences ne soient pas intervenues sur le canal de 
transmission : « Pour nous en assurer, ilfaut que le destinataire nous envoie un message prouvant qu 'il a bien 
regu le notre. Mais ce message peut etre lui-meme brouille » [p. 54], ete.. « Le code exige donc, pour que nous 
ayons la garantie de sa transmission, une suite infinie de messages » [Ibid.]. Par exemple, certains serveurs 
ddnternet renvoient un message stipulant que le message initial a ete lu par le destinateur. En fait, la seule 
certitude que peut donner ce second message c’est que le premier a ete ouvert, et non lu : il est toujours possible 
qu’au moment de l’ouverture le destinataire ait ete appele a d’autres taches, puis oublie meme jusqifa son 
existence, ete.. Cf. egalement, L. Quere, 1982, pp. 16-26, pour une critique generale du code selon sa double 
application : par la semiologie structurale ou ce n’est pas le sujet mais le code qui parle [pp. 19-22] ; et par 
1’approche empirique pour laquelle la communication est d’une transparence totale [pp. 22-24]. D’autres 
critiques ont ete portees, moins strictement theoriques que pratiques ; tout d’abord par Mikhail Bakhtine pour qui, 
de maniere radicale, cette theorie de la langue ne resiste pas a son effectuation vive : <t La semiotique s 'occupe 
de preference de la transmission d’un message tout fait d 1’aide d’un code tout fait. Or, dans la parole vivante, 
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option theorique implique, au niveau methodologique, une toute-puissance du chercheur: 
« Seuls ceux qui ont une certaine connaissance de la culture des ghettos sauront reconnaitre 
dans ‘ta mere, c ’est une dinde ’ une insulte rituelle, qu ’ils relieront alors a cette institution 
que sont les ‘vannes’ » [W. Labov, op. cit., p. 400 ; je souligne]. Le chercheur apparait alors 
comme celui qui effectue 1’operation de decodage a destination de ceux maintenus a 1’ecart de 
la signification par le codage initial. C’est-a-dire ceux qui ne font pas partie du groupe de 
pairs, c’est-a-dire tous les autres : le monde entier moins ce groupe. Et la recherche devient 
alors la seule passerelle entre ce groupe et le monde. 


Applique au rap francais, ce mouvement de pensee s’articule en plusieurs temps : 
d’une part on affinne a la suite de Labov la vitalite et la creativite du langage du rap ; d’autre 
part le caractere cryptique de celles-ci, afin de conclure sur la necessite d’un decodeur ; entre 
ces deux temps, toute une serie de liaisons. Richard Shusterman par exemple parle de 
«virtuosite verbale» [R. Shusterman, op. cit., p. 186], et note a propos de cette parole 
« encodee ou indirecte » que « des recherches anthropologiques montrent qu ’affirmer un 
statut social superieur a travers ses prouesses verbales est profondement anere dans Ia 
tradition noire depuis les griots d’Afrique occidentale et a longtemps ete entretenue dans le 
Nouveau Monde a travers les concours et les jeux verbaux (comme les 'dozen) » [Ibid.]. 
Cette citation montre bien en quoi le langage code du rap est directement lie a son histoire 
americaine. La virtuosite etablie, connectee au code, il importe de marquer son niveau de 
complexite : cryptique. La parole du rap n’est pas seulement un « argot difficile d’acces » [G. 
Guibert, op. cit., p. 75], mais une parole « code[c\ par le langage de la rue melant: argot, 
abreviations, et differentes expressioris ‘cryptiques’» [J.-R. Desverite, A.-M. Green, op. cit., 
p. 170]. Cette fonction cryptique a pour but de « cacher le sens de certains mots ou messages 
(‘keuf’pour ‘flic’, /.../) » [M. Boucher, op. cit., p. 176] . II reste a preciser vis-a-vis de qui 
ces messages se doivent d’etre caches : les rappers « expriment cette relegation en inventant 
des modes d’expressions /.../ inaudibles car assourdissantes /.../ mais en me me temps iis 


les messages sont, a strictement parier, crees pour la premiere fois dans le processus de transmission, et aufond 
il nexiste pas de code» [in T. Todorov, 1981, p. 88]. De meme, pour un praticien de 1’argot tel que Milton 
« Mezz » Mezzrow : « Je crois qu ’ilfaut insister sur le fait que le jive est bien une protestation et pas tellement 
camouflee /.../ Le jive n’est pas le cri de ralliement d’une sorte de societe secrete - c’est l''expressiori d’une 
societe mecontente qui nourrit son mecontentement et se prepare a rendre les coups » [M.M. Mezzrow, 1982, p. 
314-315]. Enfrn, pour un rapper, parmi d’autres : «J’cause pas en latin / Mon langage de rue demeure 
explicite » [3 eme CEil, 1999, « L’argent » feat. F.D., Don Choa & Disiz La Peste]. 

' 2 : La fonction cryptique appelle la notion d’argot, dont les definitions donnees ne laissent pas de doute : 
« L’argot est la langue vernaculaire d’un groupe social qui lui permet de ne pas etre compris des personnes 
exterieures au groupe» [O. Cathus, op. cit., p. 96], ou «Le verlan, comme tous les argots, est egalement un 
langage defermeture, une langue du secret» [D. Lepoutre, op. cit., p. 155]. 
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placent les autochtones dans la posture d’individus relegues completement hermetiques a ces 
manifestations esthetico-politiques » [A. Milon, op. cit., pp. 71-72]. Si le vocabulaire est 
specifique a 1’auteur, on comprend que les rappers, issus de milieux defavorises, sont exclus 
d’un certain jeu social; en contrepartie iis excluent de leurs raps ceux qui les ont mis dans 
cette position. Les messages codes du rap sont donc sans signification pour tout le reste de la 
population. Des lors la jonction est faite et la conclusion s’impose : «Les zulus* ont leur 
idiome qui necessite un lexiquepour etre decode » [M. Kokoreff, 1991, p. 33], c’est-a-dire un 
decodeur soit comme outil manipule par le chercheur, soit comme parole du chercheur lui- 
meme. Celui-ci devient par la meme un « cryptanalyste » [P. Pavis, 1980, p. 80], celui qui 
rend comprehensible pour les non-inities le langage cryptique, et qui plus generalement 
« consid[e re] le code comme un systeme enfoui et destine a etre mis a jourpar Vanalyse » [p. 
361]. Patrice Pavis parle a ce titre de «fetichisme du code» [Ibid.] ; indeniablement, 
d’application jusqu’au-boutiste de cette theorie. 

De fait, les auteurs mettent en oeuvre un tel decodage, simplement afin que les lecteurs 

ii 

puissent « lire » (comprendre ce qui leur est donne a lire) . Quelques exemples empruntes au 
meme auteur [H. Bazin, op. cit.] feront mieux saisir cette posture methodologique ; il s’agit a 
chaque fois de citations de membres du groupe de pairs, extraites de chansons ou d’interviews. 
Premier exemple : « ‘un jour les civils [policiers en civil] les attendaient’ » [p. 231]. Ici, il ne 
s’agit pas d’un decodage puisque 1’auteur livre la totalite d’une formule elliptique. Cette 
formule elliptique, par definition, se comprend dans le contexte global de la citation qui n’est 
pas reproduite a 1’integrale ; 1’auteur se livre a une procedure de contextualisation. Deuxieme 
exemple : « ‘nous on aime pas ce truc-Ia, qa nous prend la tete [ce n ’est pas notre mode de 
comprehensionj ’» [p. 127], qui rend adequatement compte de 1’operation de decodage, 
manifestement dans ce eas a destination de la communaute scientifique. L’auteur presume que 
1’expression ne peut etre comprise par son lecteur : il en donne la signification dans le lexique 
qui lui semble mieux correspondre a ce lecteur. De 1’avis de tous la specificite dominante du 
langage code du rap est le verlan; comment est-il decode : par simple restitution du mot a 
1’endroit, ou par changement de lexique ? Troisieme exemple : « ‘se fait pecho [arreter] 
parce qu ’il a vendu du techi [shit] ’» (p. 233). Dans l’un des decodages il y a changement de 
mot, dans 1’autre simple remise a 1’endroit: 1’auteur a donc presume de son lecteur qu’il 

33 : Comme pour la definition il faut souligner fimportance de 1’etude inaugurale de Bachmann et Basier. Apres 
avoir retranscrit un rap iis precisent que «ce codage /.../ nous impose un commentaire » [C. Bachmann, L. 
Basier, op. cit., p. 61] : c’est-a-dire qu’il n’est pas possible de le livrer tel quel sans commenter, et que cela est du 
au rap en lui-meme, par une forme de necessite intrinseque. 
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comprendrait sans peine « shit», vocable anglais usite pour resine de cannabis, tandis qu’il 
buterait sur «choper». Outre 1’etonnement devant ce choix, puisque les dictionnaires 
disponibles ignorent 1’entree «shit» mais consacrent plusieurs lignes a ce verbe populaire 
qu’est « choper », on remarque que 1’operation de decodage renvoie a l’aporie cognitive du 
common knowledge : elle oblige a attribuer des connaissances et des ignorances a l’autrui 
lecteur (je sais que tu sais «shit», mais je sais que tu ne sais pas «choper»). Dernier 
exemple, qui tient a l’autre specificite du langage rap, 1’utilisation de tennes anglais : 
« 'Babylone s’effondrera, Jah sait que je ne suis pas un joker [manceuvrierj ’» [p. 223]. 
L’auteur donne ici a une figure universalisee par certains jeux de cartes et par les aventures du 
heros de bandes dessinees Batman, une signification pour le moins etrange et soutenue ; 
surtout etonne a nouveau par les presomptions de connaissances et ignorances qu’il impute a 
son lecteur, mais qui sont impliquees dans cette posture methodologique par le choix 
theorique du code 34 . Enfin cet exemple montre en quoi la liliation americaine peut mener a 
d’enigmatiques resultats. En effet, la seule definitiori du dictionnaire anglais rapprochant joker 
de manoeuvrier («subtilite ») est donnee comme a la fois americanisme et expression 
familiere ; par ces deux traits elle s’est imposee comme refletant sans doute ce qu’a voulu 
significr le rapper francais. 

Une parole contre la violence. Katharsis et « autre chose » 

Cette parole, tour a tour codee puis decodee, si on lui a attribue une fonction, il reste a 
la doter d’un but: ce qu’elle fait en tant que parole pour celui qui la pratique, reduire la 
violence , est en meme temps sa finalitc a 1’egard de 1’auditeur. Et si une violence surgit 
quand meme dans cette parole, il s’agit de la reduire le plus possible. L’on voit bien le lien 
avec le questionnement hobbesien de Labov; il est parfois explicitement etabli : «Aux 
combats de rues on prefere la guerre des mots, 1 ’agressivite verbale qui permet de se liberer 
en s 'exprimant. Celle-ci prend souvent des formes de joutes verbales’ (Labov, 1978) » [F. 
Casolari, 1999, p. 88]. Le lien entre violence et code n’est pas moins evident: « Ceux qui 
reprochent au groupe NTM la ‘grossierete’ de leurs textes et de leur nom (‘Nique ta Mere ) 
oublient que celui-ci reprend le rituel du ‘motherfucker’ americain, vannes cruelles 

34 : Si pour la meme citation, Lapassade et Rousselot ont decide de ne pas decoder [G. Lapassade, P. Rousselot, 
op. cit., p. 93], Calio pour sa part decode, et a 1’identique de Bazin [J. Calio, op. cit., p. 88]. 

35 : La violence ici ne correspond pas a « la construction sociale de la violence » [T. Rose, op. cit., p. 132], c’est- 
a-dire «une construction mediatique qui associe etroitement rap et violence» [L. Mucchielli, op. cit., p. 60] : 
non celle que les rappers subiraient, mais celle qui serait leur tentation quotidienne du fait du lieu de vie. 
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structurees autour des ‘malheurs de ta mere’» [H. Bazin, op. cit., pp. 221-222]. 
Reconstituons une fois encore le mouvement de pensee a 1’oeuvre dans ces conceptions. Le 
rap en lui-meme reduit la violence puisqu’en le pratiquant on ne se livre pas a la violence 
quotidiennement presente dans les quartiers defavorises : « Le hip-hop aide a transformer /es 
heurts violents entre bandes voisines en concours verbaux et musicaux entre equipes de rap » 
[R. Shusterman, op. cit., p. 194]. Ce postulat de depart, largement partage , est explicite en 
note comme suit: « Le hip-hop fournit un champ esthetique ou la violence et I ’agression 
physique sont transformees symboliquement » [Ibid .]. Ce qu’il convient d’enoncer a partir de 
la c’est en quoi la violence s’est transformee ; la premiere solution consiste a considerer la 
musique rap comme le resultat de cette mutation. Ainsi, elle representerait « la transformation 
de la desesperante violence en revolte musicale » [A.-M. Green, op. cit., p. 32]. 


La seconde option, plus frequente, considere la transformation de la violence effective 
en violence verbale : une violence symbolique . La theorie du code intervient alors afin de 
rendre compte de cette violence verbale et de la justifier comme symbolique. Quand il y a 
violence du langage, il faut voir que ce langage est de fa^on primordiale code, avant d’etre 
violent. C’est-a-dire que la violence manifestee ne veut pas signi fler reellement quelque 
violence mais aut re chose, que 1’analyste decodeur doit mettre a jour. L’autre chose peut etre 
l’humour : «II faut avoir a Vesprit que la violence du langage recele aussi une bonne part 
d’humour, c ’est-a-dire qu ’elle s ’exprime avant toutpour etre comprise au second degre » [M. 
Vicherat, op. cit., p. 88]. Ou, la distance poetique : « Ceux qui s’indignent du ‘realisme’ et de 
la complaisance avec lesquels la violence s ’etale /.../ refusent de considerer /.../ le travail de 
la distance poetique et de la metaphore» [C. Bethune, op. cit., p. 137]. La conclusion 
habituelle de ces conceptions sur la violence effective et sa transformation symbolique 
consiste a appliquer une interpretation psychologique a la notion aristotelicienne de la 
katharsis, ou la purgation concerne indissolublement rappers et auditeurs : « Cette violence 


36 : On peut le lire implicitement dans 1’hypothese generale d’un effet positif de la pratique pour ses adeptes. Une 
derniere fois il faut souligner le caractere decisif de la premiere etude sur le rap frangais ou il est precise, pariant 
des defis, que leur fonction consiste a « substituer aux affrontements ouverts et sanglants, entre bandes rivales, 
un jeu d'agression tout aussi investi, mais subtilement regie et qui impose d cliacun la plus stricte loyaute » [C. 
Bachmann, L. Basier, op. cit., p. 66]. C’est le lieu de signaler un phenomene similaire pour les recherches anglo- 
saxonnes a partir de l’ouvrage pionnier du journaliste anglais David Toop. 11 y rapproche entre autres le rap de la 
parole codee (dans un chapitre evoquant dozens et griots [D. Toop, 1984, pp. 29-35]), et y formule le principe de 
la transformation de la violence du ghetto en violence symbolique [pp. 14-15]. Le hip-hop « a aide d deplacer la 
violence» [p. 15] et « d reconcilier d’anciens gangs rivaux /.../ La structure hierarchique du gang s’est 
transformee en groupes comparables maispacifiques, que Von appelle crews* » [p. 14]. 

' 7 : Qu’il ne faut pas rapprocher du concept de Bourdieu, pour qui la violence symbolique est exercee par les 
dominants a 1’egard des domines, ce qui dans notre eas correspond plutot a la « construction sociale de la 
violence » [loc. cit.] : une representation injuste du rap dans les medias, etc.. 
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(seulement verbale, rappelons-le) est en realite un exutoire » [L. Mucchielli, 1999b, p. 4]. La 
violence non seulement se reduit a une formulation symbolique mais en outre pennet de ne 
pas (plutot: de ne plus vouloir) passer a l’acte reel violent: sa formulation evacue les mauvais 
penchants [cf. chapitre six, pp. 269-271, pour une autre conception de la katharsis et du rap 
comme katharsis ]. 

La conclusion logique de telles conceptions, rarement enoncee mais guere evitable, ne 
se limite pas a une reduction de la violence, mais a son annihilation. En effet meme presente 
elle ne peut etre qu’une codification par son truchement de quelque chose d’autre : elle 
n’existe donc pas connne telle, en propre. Ou : elle n’existe pas pour le fond, la profondeur, 
mais seulement pour la fonne, la surface ; elle n’est qu’affaire de style. Des lors le rap « on 
Vignore souvent, offre une alternative a la violence » [J.-P. Vivier, op. cit., p. 35] ; ce qui 
prend place dans un cadre plus general ou « ily a deux movens essentiels de prouver sa valeur 
/.../ d'une part, les echanges de violence et, d’autre part, les echanges de paroles » [D. 
Lepoutre, op. cit., p. 348]. Etant entendu que ces derniers peuvent etre violents, mais sous une 
seule dimension symbolique ou stylistique. La position extreme ici consiste a nier jusqu’a 
1’existence d’une violence stylistique ; elle n’apparait plus alors sous aucun mode d’existence. 
Cette position est defendue par M. Boucher qui, abordant justement la stylistique du rap, 
definit de la sorte la notion de flow : « Le ‘flow ’ est une maniere de poser, en douceur, des 
paroles sur un rythme » [M. Boucher, op. cit., (p. 271) n. 55 p. 338]. On a peine a imaginer un 
monde ou les chanteurs interpreteraient tous « en douceur » leurs paroles (meme pour des 
chansons d’amour) ; pour le rap il semble d’autant plus important (origines sociales sinon 
ethniques presumees, etc.) qu’une potentielle violence a 1’oeuvre soit reduite au maximum 
voire rendue inexistante. 


3 : Les theories du rap a l’epreuve sociale. Bilan et pistes de travail 


II importe a present de conclure sur ces etudes afin de tirer parti de leur examen : 
toujours, dans la perspective d’une profusion, montrer le besoin et les contours d’une nouvelle 
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etude. Ce bilan s’impose en outre par leur reprise a 1’exterieur du seul domaine scientifique : 
le rap constitue bien un probleme social, comme defini en introduction, et a ce titre ces etudes 
peuvent cristalliser 1’attention sociale . Et ce, d’autant plus qu’elles connaissent une diffusion 
par diverses voies : outre les rencontres annuelles de la Villette, 1’Institut National de la 
Jeunesse et de 1’Education Populaire par exemple propose un dossier documentaire intitule 
Cultures urbaines dans lequel on peut trouver de nombreuses publications scientifiques, sous 
forme vulgarisee ou non [I.N.J.E.P., 2001]. Un exemple encore : lors d’un debat (« Creation, 
militantisme, citoyennete », 16 mai 2001) organise dans le cadre du festival d’Aubagne Hip- 
hop action IV (Escale Saint-Michel), son initiateur intervint en ces tennes : « En construisant 
cette rencontre on est tombe sur un chercheur qui dit qu ’autour du hip-hop la question n ’est 
pas de savoir si c’est une culture populaire ou savante /.../ Le mouvement hip-hop /.../ est 
essentiel aujourd'huipour engager des transformations /.../ En revanche ses limites sont ses 
alternatives politiques ». Ce qui entre singulierement en resonance avec les propos de M. 
Boucher : « Le rap n ’est donc pas un mouvement social. En revanche, c ’est un mouvement 
culturel et identitaire /. ../ avant tout, un reveil culture! /.. J [Mais] leur combat reste donc 
non theorise et non politise » [M. Boucher, op. cit., pp. 423-424]. En guise de bilan, il s’agira 
ici de commenter les deux mouvements de pensee releves pour la parole rap, qui procedent 
d’un fonds tout a la fois diffusionniste et fonctionnaliste : 1’application de la theorie du code 
et la reduction jusqu’a neantisation de la violence. Cette discussion sera suivie d’un exemple 
concret d’application : 1’Affaire N.T.M., ou les theories du rap ont ete convoquees jusqu’a la 
barre et evaluees. Enfin on ouvrira quelques pistes de travail, derivees de ces memes etudes, 
mais qui n’ont pas ete suffisamment thematisees et meritent sans doute des developpements 
plus precis. 


3.1: Une parole non ambigue, confidentielle et non violente ? 


38 : En guise cTexemple, a la sortie de 1’ouvrage de B. Sberna, nombre de libraires marseillais avaient choisi de le 
mettre en exergue en le disposant massivement sur le rayon des nouveautes, tous genres confondus (litterature, 
ete.). Destin assez rare d’ouvrage scientifique pour etre signale, il tient sans doute a 1’effet de titre (Une 
sociologie du rap d Marseille ); il montre surtout la pregnance de 1’interet pour ce probleme social. En outre, il 
apparait clairement d’entretiens avec des acteurs institutionnels [N. Murard, 2000] qu’iis ont assimile certaines 
des theories developpees, notamment en ce qui concerne la violence d’un langage code. Claude Rouot, alors 
chargee de mission au Ministere de la Culture, Eanalyse ainsi : «Iis jouent sur des stereotypes de la violence /.../ 
qa fait sans doutepartie d’un registre d prendre au second degre /.../ A cote des injonctions d la violence, /.../ 
Vesprit du hip-hop est moral, vertueux, branche sur un ideal de reciprocite » [Ibid., p. 62]. De meme pour Gilles 
Garnier, alors directeur de cabinet de Madame la Ministre de la Jeunesse et des Sports, reprenant le caractere 
kathartique de cette violence : « C’est un cri, mais dejd canalise /.../ il est vrai que les contenus sont durs, mais 
il faut le prendre comme un echo de ce qu 'iis vivent» [p. 64-65]. 
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Sur le plan de 1’historicisation proposee, loin de la contester en bloc, il faut etre en 
mesure de problematiser la Traversee de l’Atlantique : non que le rap francais n’ait aucun lien 
avec celui qui est produit aux Etats-Unis, mais il faut adjoindre quelque chose a ce rnodele 
explicatif un peu rapide et proche du diffusionnisme. Ce qu’exprime dans un style particulier 
L. Genton : une telle conception « invite froidement I ’auditeur, au nom de traditions qui ne 
sontpas celles du rap frangais, a ne pas croire ce qui est dit, /.../ et a croire ce qui n’est pas 
dit» [L. Genton, op. cit., p. 6]. Du moins ces traditions ne sont pas les seules du rap francais. 
Car, aussi bien pour la fonne que le fond, celui-ci engage un veritable dialogue non seulement 
avec le rap americain mais aussi, en meme temps et depuis le debut, avec la chanson francaise 
dont il constitue, on le verra, la perpetuation d’une certaine tradition [cf. chapitre deux]. Pour 
ma part j’ai choisi, alin d’indiquer clairement que je ne recuse pas une origine americaine, la 
notation rapper de preference a rappeur. La perspective sur le langage adoptee appelle de plus 
nombreux commentaires, du point de vue tant de 1’application du code que de la reduction de 
la violence. Le probleme de la non-prise en compte du fait que cette parole intervient dans une 
chanson et non dans un texte a deja ete evoque. Pour ce qui est de 1’application du code et de 
la posture methodologique impliquee - 1’operation chaque fois renouvelee de decodage -, elle 
sert a justifier un role, celui de « cryptanalyste » , et a imposer une presence comme 
necessaire quand il sera question de rap, celle du chercheur. Comment parier d’une parole 
cryptique si personne n’est la pour la decrypter ? En empechant ainsi (non deliberement) les 
non-specialistes de simplement parier de la chose, cette posture les empeche en meme temps 
de 1’ecouter. En effet en ecoutantje ne pourrais pas comprendre les paroles puisqu’elles sont 
cryptees et que je ne peux disposer a chaque fois que je voudrais ecouter un disque de rap 
francais d’un decodeur a proximite. A la rigueur je pourrais prendre plaisir a la musique, mais 
comme le rap marque le « retour au texte » [loc. cit.] je manquerais 1’essentiel; donc il vaut 
mieux que je n’ecoute point du tout. Cette formulation peut paraitre excessive, c’est la 
consequence logique contenue dans la posture affichee, et concerne avant tout ceux qui a 

39 : Cette fapon d’envisager une fonction de chercheur au sein de la societe rappelle une certaine posture 
d’« eclaireur » analysee par Vincent Descombes a propos de l’Aufklarung ou « repandre les Lumieres » signifie 
que « la raison veut eclairer la masse superstitieuse en revelant la supercherie » [V. Descombes, 1977, p. 30] : 
ici la masse n’est pas superstitieuse mais non-initiee, et il n’y a pas supercherie mais parole secrete car codee. 
Une variante plus recente a ete mise en evidence pour les Sciences sociales par Lue Boltanski : la predominance 
de «Vhypothese d’nn inconscient social, d’nne discontinuite radicale entre 1 'apprehension consciente des 
personnes et les realites du monde social dans lequel elles vivent» [L. Boltanski, 1990, p. 49 ; et L. Boltanski, E. 
Chiapello, 1999, pp. 549-552]. Ici, les personnes croient comprendre le rap (« c’est un appel au meurtre des 
fonctionnaires depolice ») mais se trompent: elles ne voient pas qu’il s’agit d’une parole codee. 
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priori ne sont pas les auditeurs « naturels » du rap : qui ne sont ni d’origine immigree, ni 
jeunes, ni domines par la societe, etc. ; c’est-a-dire les adultes et les institutions. 

L’autre consequence majeure peut sembler entrer en contradiction avec le code, en fait 
la prolonge : 1’elimination de toute ambiguite pour cette parole. La contradiction tiendrait au 
fait qu’une parole cryptee est censee etre ambigue pour certaines personnes au moins ; mais 
comme nous venons de le voir, pour celles-ci le rap ne saurait etre ambigu puisqu’il est 
simplement inaudible. La prolongation tient a ce que ces theories analysent des langages qui 
ne sont pourtant pas des codes comme le morse : un signal (ou un ensemble de signaux) vaut 
une lettre et aucune autre, plusieurs signaux valent plusieurs lettres et forment un mot precis - 
en cela le morse n’est pas langage puisqu’aucune ambiguite n’entre en jeu. En appliquant cela 
au rap : chaque mot code par le rapper appelle un decodage de la part du membre du groupe 
de pairs comme du chercheur; chaque codage n’ayant qu’une signification au sein de ce 
groupe («keuf = flic »), le chercheur une fois qu’il en a les cies peut traduire mot a mot, 
phrase par phrase, chanson par chanson, etc., et donner la version communement partagee de 
ce que dit le rapper en code. II n’y a pas deux sens ni un double sens possible mais un sens, 
celui qui figure dans la grille de decodage en face du mot code [cf. pour un glossaire de verlan, 
C. Bachmann, L. Basier, 1984, pp. 186-187]. Le parier noir americain semble dans ces etudes 
avoir invente le double sens et 1’antiphrase, mais le rap n’a etrangement pas suivi ce point 
pourtant essentiel du modele. Apres le rappel du traditionnel exemple de LeRoi Jones 
concernant Bessie Smith, au concert de laquelle les auditeurs blancs s’extasieraient « sans 
me me savoir que Bessie Smith est en train de leur chanter : ‘tiens voila mon cui, mon gros cui 
noir... ’», il est bien note que « le rap n ’a pas suivi cette voie du double langage ; ii est plus 
cru, plus direct. La grande difference qu ’il entretient avec cette tradition qu ’il a totalement 
prise en compte, c ’est qu ’il jette le masque » [G. Lapassade, P. Rousselot, op. cit., p. 59]. S’il 
semble difficile de reprendre une tradition sans son element essentiel, le probleme majeur 
reside dans ce deni d’ambiguite, cette ambiguite meme qui permet de differencier un langage 
d’un simple systeme codifie comme le morse ; des lors le rap ne peut plus etre un langage. 
Cette conclusion logique est paradoxale pour ces etudes qui tendaient initialement a montrer 
que le rap restait l’un des demiers domaines ou pouvait s’observer a 1’oeuvre la creativite du 
langage. En effet, en eliminant toute possibilite d’ambiguite a cette parole on lui fait perdre 
son statut de langage toujours potentiellement polysemique par 1’application systematique et 
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figee de la traduction terme a ternie. Celle-ci induit une univocite stable qui est l’exact 
contraire du langage 40 . 

En bref nous nous trouvons dans ces etudes face a une parole confidentielle, telle que 
l’a analysee V. Descombes : «Est confidentielle la verite decouverte a 1’allie, au compere, a 
la personne dont on est sur » [V. Descombes, op. cit., p. 51]. Ce qu’il decompose plus loin 
ainsi: le secret « on ne le dit pas a tout le monde /.../, on ne le confiie pas a tout autrc, a 
quelques uns seulement. Or qui est ce tout autre ? C’est l’Autre, qui inclut tous les autres, 
aussi autres soient-ils. En revanche, on mettra dans la confidence le familier, l ’ affilie, c ’est-a- 
dire l 'autre soi-meme » [p. 68]. Soit, imaginons un instant que le rap fonctionne ainsi, et que 
le chercheur suite a une immersion prolongee dans son terrain ait reussi a devenir un autre 
affilie ou, pour garder 1’image retenue jusqu’a present, un autre membre du groupe de pairs. 
Confrontons cela avec le terrain justement, en foccurrence les differents albums du groupe 
francais en general caracterise comme pratiquant a outrance le repli sur lui-meme et son 
entourage geographique et langagier, a savoir N.T.M.. II s’agit de recenser dans les trois 
premiers albums les occurrences de verlan, puisque c’est le principal medium de codage 
reconnu ; et on y ajoute celles d’anglicismes, puisque c’est la filiation linguistique de ce genre 
musical et qu’ils sont susceptibles de ne pas etre compris de tous. Dans le premier album 
[1991], sur douze items on trouve : du verlan dans cinq raps pour un total de six occurrences 
(soit un item ou il y a deux mots en verlan, les autres un seul) ; des anglicismes dans cinq raps 
egalement pour un total de treize occurrences differentes (deux items ou il y en a cinq, trois 
un seul). Dans le deuxieme album [1993], sur douze items : du verlan dans deux pour un total 
de cinq occurrences (dont quatre dans un seul) ; des anglicismes dans quatre pour un total de 
huit occurrences (dont quatre dans un seul et deux dans un autre). Dans le troisieme album 
[1995], sur treize items : du verlan dans cinq pour un total de sept occurrences (dont trois dans 
un seul) ; des anglicismes dans quatre pour un total de dix occurrences (dont six dans un seul, 
deux dans un autre). Si l’on retient une moyenne de cinq cents mots par chanson (donc six 
mille mots pour les deux premiers albums, six mille cinq cents pour le troisieme), cela donne 
une proportion, verlan et anglicismes additionnes, de 0,32 %, 0,22 % et 0,26 % de mots codes. 
L’hypothese d’une parole codee et confidentielle pour le rap ne resiste donc pas a 1’epreuve 


40 : Cf. par exemple, Nelson Goodman qui dans sa definition du systeme notationnel, inclut comme clause 
necessaire la non-ambigiiite : si pour lui la partition musicale est un tel systeme, les langues naturelles, non [N. 
Goodman, 1990]. 
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precise du terrain 41 : au maximum, les parents ou les institutions qui voudraient ecouter du rap 
sans decodeur perdraient une part visiblement minime du sens. 

Enfin, la derniere objection adressee a cette conception du langage concerne 
specifiquement la violence, et son rapport avec le code. Une nouvelle fois accordons le 
benefice du doute a fune des conclusions relatives a la violence dans le rap, a savoir que cette 
violence ne signifie aucune violence puisqu’en tant que parole codee la violence apparente est 
la pour autre chose, que le decodeur doit livrer aux auditeurs. C’est une possibilite apres tout 
que rien ne permet de rejeter a priori, d’autant plus qu’elle semblerait en adequation avec 
1’ambigui'te inherente d’une situation de parole en langue naturelle. Seulement il ne faut pas 
oublier qu’en meme temps « le rap est une chronique de la vie quotidienne de la cite » [loc. 
cit.], et la un probleme majeur se pose. Comment, pour la violence, le rap pourrait etre code, 
autre chose, tandis que pour la chronique de la vie quotidienne, il deviendrait litteral et 
explicite - quelle decision, quel principe theorique permet de realiser cette partition pour un 
meme langage quant aux domaines ou themes envisages ? Dans cette logique on pourrait tres 
bien presumer que quand les rappers decrivent la vie quotidienne dans les cites iis ne veulent 
pas signifier cela reellement, mais autre chose ; disons, moquer avec humour les descriptions 
miserabilistes et alannistes faites en amont par les institutions (presse, homines politiques, 
etc.). Des lors les chroniques tout aussi alannistes des rappers transmettraient en fait un 
message veritable de douceur de vivre et de paix sociale 42 . La position n’est pas tenable : trop 
couteuse en hypotheses non verifiables, elle opere de plus des choix arbitraires et non justifies 
sur les domaines de la realite representee par le langage. 


3.2 : Une reponsepublique a-cote. L ’Affaire N.T.M. 


41 : A partir du quatrieme album la situation change radicalement, verlan et anglicismes se multiplient; nous 
verrons que ce changement se comprend comme une evolution globale du rap. Et en meme temps, ce quatrieme 
album est unanimement presente comme celui de la maturite : de 1’age adulte, sous-entendu que leur propos est 
devenu non seulement plus moral mais aussi plus comprehensible. A cote de N.T.M., sur une meme periode, 
IAM par son origine marseillaise n’emploie pas de verlan ; M.C. Solaar n’est pas repute pour developper une 
parole cryptee (qualifiee de poetique en general); Ministere Amer pratique il est vrai plus le verlan, nous 
pouvons raisonnablement doubler voire tripler les chiffres, soit un total de moins de 1%. 

42 : Ou, pour rester dans la violence : le crachat re^u par le candidat sortant Jacques Chirac a la derniere 
campagne presidentielle lors d’une tournee dans ces memes cites ne signifie pas un manque de respect; en fait il 
s’agit d’un code exprimant la grande admiration qu’eprouve le cracheur pour sa victime, etc. On peut multiplier 
les paradoxes a Finfini tant qu’aucun principe clairement affirme n’intervient pour realiser la partition : la c’est 
code ; ici ?a ne 1’est pas. 
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Le 14 juillet 1995 un concert est organise a La-Seyne-sur-Mer (Var) par 1’association 
S.O.S.-Racisme, afin de protester contre Telection quelques mois plus tot a Toulon du maire 
(alors Front National) Jean-Marie Le Chevallier. Le groupe N.T.M. y est entre autres invite et, 
au cours de sa prestation, en preambule d’une chanson de son repertoire [1993, « Police »], 
designe «les hommes en bleu » presents dans la salle et dit leur «pisse[ r] dessus » : «/a 
police ce sont eux les fachos, ce sont eux qui assassinent». Le lendemain les vingt-six 
policiers presents, ainsi que des syndicats de police, portent plainte et se constituent partie 
civile. Une procedure de justice tout a fait commune se met en place selon 1’article 433-5 du 
Code Penal pour « outrage par paroies, gestes ou menaces adresses a une personne chargee 
d’une mission de Service public ». Le jugement du 14 novembre 1996 sanctionne les deux 
membres du groupe de six mois de prison, dont trois fennes, et de cinquante mille francs 
d’amende (environ sept mille six cents euros) ; et comme le prevoit une extension (article 
433-22), d’une interdiction d’exercer leur profession de six mois dans la mesure ou 1’outrage 
fut accompli dans un cadre professionnel. L’affaire commence : 1’interdiction les empeche 
concretement de chanter en public, ce qui est immediatement percu comme censure. Cela dit, 
elle connait une difficile stabilisation du fait de ce jugement historique en matiere culturelle 
pour la Verne Republique. Elle se constitue progressivement, chacun cherchant a faire valoir 
T interet general qu’il lui porte (le proces du rap, la censure, la liberte d’expression, le controle 
du culturel par le judiciaire, 1’institution nouvelle du juge unique en correctionnelle, etc.). 
C’est dire qu’il n’est plus question du fait divers initial mais de la mise en valeur d’une cause 
pour ce qui devient 1’Affaire 43 N.T.M. ; de la multitude des avis se degage le trait saillant de 
Tautonomie de Tart vis-a-vis de la morale, ou de leur interdependance. 

Quand le rap hardcore* et la societe francaise se rencontrent 

Dans le present propos, il n’importe pas de retracer tout le deroulement de 1’affaire, 
mais de Tevoquer sous un aspect particulier: celui de la premi ere grande rencontre entre le 
rap et la societe fran 5 aise, afin de donner a voir une situation concrete ou la posture theorique 

43 : Selon les applications recentes que la notion a connues en sociologie politique et morale ; cf., M. Barthelemy, 
1992 ; L. Boltanski, 1990 ; J. Cheyronnaud, 1999 ; E. Claverie, 1998. 11 s’agit de cette « chose jugee au tribunal, 
puis contestee de 1’exterieur et, de ce fait, proposee au jugement du public, lequel rendant un jugement inverse, 
detachera les personnes de ieurs affectations initiales et, a 1’interieur de ce systeme de places fixes, les fera 
permuter» [Ibid., pp. 193-194]. Une affaire est donc cette configuration procedurale qui prolonge un proces 
pour devenir une cause et qui se caracterise par une dynamique de montee en generalite des arguments ; ici du 
judiciaire a 1’axiologique cense faire passer le groupe du statut de coupable a celui de victime. 
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et methodo logique presentee ci-dessus a ete tenue publiquement (a la une des journeaux 
pendant plusieurs jours). C’est-a-dire une situation ou la posture du code a du repondre a ceux 
pour qui le rap constitue un probleme social. Premiere rencontre avec le rap, non, dans la 
mesure ou depuis ses debuts discographiques ce courant musical a rencontre succes comme 
rejets : en raison de ses publics et de ses detracteurs, il constitue un enjeu double pour les 
differentes institutions. D’un cote il est hors de question de prendre le pas de la critique 
systematique que produit par exemple le Front National: il faut donc reconnaitre au rap 
certaines qualites. De 1’autre on ne peut non plus negliger ses detracteurs par un angelisme 
populiste. Il s’agit par consequent d’adopter un regard bifide en direction des amateurs de rap 
comme de ses critiques : dans un meme mouvement rallier a soi certains amateurs comme 
certains critiques. Se dessine de 1990 jusqu’a aujourd’hui une evolution progressive, qu’on 
peut lire par exemple dans le traitement du rap par la presse generaliste : d’abord un 
denigrement systematique des fonnes violentes de rap (le hardcore : Assassin, Ministere 
Amer, N.T.M., ete.) et une valorisation concomitante des formes dites cool* (M.C. Solaar, 
IAM, ete.). Au fur et a mesure les criteres d’evaluation particuliers au rap sont pris en compte 
et le couple d’opposition devient gangsta* rap versus rap cool, pour le dire vite : N.T.M. 
versus M.C. Solaar [cf. annexe n° I]. A 1’heure actuelle, le contraste se situe entre rap 
galvaude et rap authentique : tous les autres groupes versus celui dont on parle, qui lui au 
moins n’a pas trahi les origines. 

Un trait domine : la critique esthetique est rendue a partir de criteres moraux. Par 
exemple N.T.M. avec son quatrieme album [1998] n’est plus etiquete comme rap violent mais 
authentique car le groupe a aequis maturite : il y chante « Pose ton gun », « Laisse pas trainer 
ton fils », ete.. Ces criteres moraux visent particulierement a une domestication des techniques 
du corps des classes populaires [cf. R. Hoggart, 1970] : sont valorisees les manieres posees, 
hannonieuses et calmes dans tous les domaines de Texecution chansonniere (aussi bien 
« message » que musique, voix, posture, gestes, ete.), a Tencontre de celles plus precipitees, 
saccadees, amples - pour tout dire violentes 44 . Il en ressort la mise en exergue d’un rap dont 

44 : Par exemple, pour le « message », Nikkfurie, de La Caution, evoque les ateliers d’ecriture de rap organises a 
Pinitiative des equipes municipales ou « dans tes textes il ne faut pas que tu dises que tu as fraude le metro » 
(Track list n° 6, avril-mai 2002, p. 53) ; pour la gestuelle : « gesticulations d’une multitude de sous-Passi ou 
d’apprentis N.T.M. avec Nike de luxe et chaines en or, jouant aux gangsters erotomanes » (Telerama n° 2603, 
1 L1 decembre 1999) ou encore : « les panoplies agressives et les pantins peremptoires » ( Telerama n° 2606, 22 
decembre 1999). Pour une domestication des techniques du corps dans le eas de la danse hip-hop, cf. L. Lafargue 
de Grangeneuve, 2002b. 11 montre en quoi 1’introduction de la danse hip-hop dans la programmation de 1’Opera 
de Bordeaux favorise une mixite sociale des publics, mais necessite avant tout la mise au pas d’une certaine 
discipline de spectateur des publics generalement friands de danse hip-hop : lui « apprendre d se tenir » [p. 6]. 


53 



Yethos est positif et non agressif. Le point aveugle de ces presentations critiques du rap 
concerne donc ses pratiques violentes ; c’est en cela que 1’affaire N.T.M. constitue la premiere 
rencontre entre la societe francaisc et le rap hardcore. Car les propos proferes ce jour-la, tout 
le monde en convient, sont des injures d’une rare violence vues les circonstances. D’ailleurs 
quand on se reporte a l’affaire, malgre la diversite des positions (deux dominent: 
republicanisme d’un cote institutionnel - on ne peut critiquer une decision de justice - et de 
1’autre axiologique - on ne peut passer outre la liberte d’expression), une attitude fait 
Tunanimite : chacun prend soin dans une declaration liminaire de marquer ses distances de 
maniere decisive vis-a-vis des oeuvres de N.T.M. en general, a fortiori de ces paroles-la 
(meme leur avocat pendant le proces) 45 . Donc quand on prend parti dans Taffaire contre le 
jugement rendu, il s’agit d’un engagement en faveur de Tautonomie de Tart et non de N.T.M.. 
Cette reaction premiere, sorte de reflexe politique, s’accompagne d’une demande 
d’infonnations ou plutot d’explications : qu’est-ce que ce rap violent, qu’est-ce que dire a un 
concert devant dix mille personnes « pisser sur la police », qu’est-ce que rapper « nique la 
police » ? 

Le debat se deplace alors bien sur le rap violent; et pour y repondre il n’existe d’autre 
alternative que d’interroger les specialistes, ceux qui s’interessent a la question et font figure 
d’autorite : les quelques chercheurs en Sciences sociales pionniers sur le rap en 1996. Des le 
lendemain du proces iis obtiennent tribune dans la presse pour evaluer N.T.M., son langage 
violent et son «impact» aupres des auditeurs. Dans Le Monde (17-18 novembre 1996), la 
parole d’autorite est celle du journaliste Olivier Cachin, panni les premiers a avoir promu le 
rap en France et auteur d’un livre sur le sujet. Son argumentaire est clair : « C’est de l’argot 
de la rue » ; bref il s’agit d’un code compris de ceux qui viennent « de la rue » et en aucun 
eas d’une insulte. Pour lui d’ailleurs, « les mots de N.T.M. ne sont pas honteux. Iis ne visent 
pas par exemple, un policier qui se serait fait descendre. C’est une histoire de jeunes, 
d’opinion, de gueulantes » (Ibid .). Seconde intervention specialisee dans Le Monde (21 
novembre 1996) : Vincent Tournier, politologue pour qui la critique de la police est une 
tradition francaisc mais si « Coluche [un sketch] et Zidi [le 111 m Les ripoux\ avaient choisi 
I ’humour et la satire », « ni Kassowitz [le film La haine] ni N. T.M. ne font plus rire, et Ia 
far ce menaee desormais de tourner au tragi que » ; ou l’on retrouve le deni d’ambiguite a la 


45 : Exemple caracteristique, Teditorial de Jean-Franfois Kahn dans L’evenement du jeudi (21-27 novembre 
1996) : <? On peut penser ce que l’on veut du groupe anarcho-poujadiste N.T.M., et j’en pense, pour ma part, 
artistiquement, le plus grand mal. /.../ N’empeche ». 
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fois paradoxal et correlatif au code. Pour Liberation (18 novembre 1996), c’est le sociologue 
Francois Dubet qui intervient, specialiste non du rap mais des banlieues. Certes « N.T.M. n 'est 
pas Baudelaire », mais pour comprendre «ii faut chercher ailleurs que du cote du delit» ; 
conclusion, cette condamnation est « ia manifestation du mepris et du rejet des jeunes issus 
des quartiers ‘difficiles’ et de Vimmigration ». On reste bien dans le meme registre de Va¬ 
cate : ce n’est pas ?a, c’est autre chose, je vais vous le dire et vous allez comprendre. 
L’expertise universitaire rappologique n’intervient pas directement dans cette affaire : il faut 
se reporter a un autre proces, quasi similaire et simultane, celui de Ministere Amer, pour 
trouver un specialiste du rap appele a la barre. Ce nouveau proces concerne egalement des 
propos consideres comme appelant au meurtre de policiers, tenus ici dans des joumaux. 

La reponse experte, a-cote, et echec de la rencontre 

L’expert convoque est Jean-Marie Jacono, maitre de conferences au departement de 
musicologie de 1’Universite de Provence et membre d’un groupe de travail, « Marseille, les 
voix d’une ville », qui revendique la pratique de la sociolinguistique [cf. M. Gasquet-Cyrus et 
alii, op. cit.]. II est convie afin de faire comprendre le rap : « C 'est une rea/ite theatralisee, de 
l ’ordre de la mise en scene. II ne faut rien prendre au pied de la lettre et voir la realite dans 
laquelle il s 'inserit» (Liberation , 20 septembre 1997). Dans Le Monde (21-22 septembre 
1997), le journaliste s’attache a retranscrire sa pensee : « Ancree comme nulle autre dans la 
realite sociale, elle procede souvent d’une ‘esthetique de la provocation’ et de la 
transgression ». A quoi le president retorque que « la question est de savoir si le jeu doit se 
prolonger lors des interviews » (Ibid .). L’argumentaire correspond a peu de choses pres a 
celui de Cachin, a la difference quV esthetique de la provocation » rend mieux la posture 
experte qu’« argot de la rue». D’un cote, c’est un jeu, de la mise en scene ; de 1’autre, cette 
musique se situe au plus pres du social, du reel. On cerne bien la contradiction dans les tennes 
mais ce qu’il importe de relever c’est 1’extreme difficulte dans laquelle se trouve 1’expert pour 
remplir son role au tribunal quand il s’agit de Sciences humaines - plus generalement pour 
repondre d’un probleme social. En quoi consiste en effet la demande initiale : une explication, 
tout du moins une definition de ce qu’est la chose problematique, de ce qu’elle represente en 
propre. Et la reponse : un « ce n 'est pas qa c 'est autre chose » : ce que j’appelle une reponse 
a-cote en prolongement des critiques portees par Pascal Boyer [1984, p. 246] a 1’encontre des 
ethnographes qui « contourne[nt] » le probleme pose par une culture et restent « foca!ise[s\ 
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sur autre chose » 46 ; a-cote rend ensemble ces idees de contoumement et d’autre chose. Une 
reponse a-cote pourrait etre valide dans une diffusion strictement scientifique (vu qu’elle 
n’engagerait que son auteur), mais ici elle ne fait qu’opacifier la situation pour laquelle on a 
requis l’expertise a visee simplilicatrice et explicative. L’argument finit meme par desservir 
ceux aupres de qui ii etait cense voler au secours - les rappers - puisque le president le rejette. 
Dans le eas de N.T.M. l’utilisation de tels arguments au proces en appel n’a pas influe sur la 
decision : «Iis niquent la police et la justice, et alors ? Dans leur langage ces mots veulent 
dire qu’ils conspuent, qiTils denoncent la police, la justice » {La Marseillaise, 13 mai 1997) 
- ces paroles d’avocat resonnent avec la plupart des avis experts 47 . 

Ce type d’argument a-cote trouve vite ses limites dans l’affaire : il ne recoit guere de 
suffrages de la part des divers horizons. Du cote du republicanisme axiologique, dans Le 
Nouvel Observateur (21-27 novembre 1996), Jacques Julliard le fustige comme 
« sociologisme complaisant, qui ne mene nulle part » : « Je n 'aime pas, mais alors pas du 
tout, la theorie du miroir ou du thermometre qui tente d’excuser la violence d’un groupe de 
rap sous pretexte qu ’elle ne ferait que refleter la violence des banlieues ». Marie-Victo ire 
Louis, «feministe sociologue », ne dit fmalement pas autre chose quand elle s’insurge contre 
le fait que personne n’ait remarque ce « sexisme le plus scandaleux » contenu dans le nom du 
groupe {«N. T.M. signifie ‘baise, viole ’ ta mere. Qui I 'a denonce ? ») : «L ’analyse 
metaphorique ne peut se substituer au constat que le langage est porteur de sens et de 
valeurs » (Liberation , 9 decembre 1996). Pour le republicanisme institutionnel, 1’affaire se 
superpose a deux faits divers tragiques survenus au meme moment: une policiere violee dans 
le R.E.R., et un bloc de beton lance sur le erane d’un policier a Villeneuve-la-Garenne. On 
discute alors la nature du lien entre ces faits : «II serait par ailleurs interessant de savoir si 
ces violeurs ne sont pas des adeptes de N.T.M., vivantpleinement la 'poesie ’ et les incitatioris 
de ce groupe », se demande Pierre Bernard, maire de Montfermeil (Le Figaro, 22 novembre 
1996). Max Cios s’indigne de la reponse symbolique : « La policiere agressee dans le R.E.R. 
a-t-elle subi un viol ‘symbolique’ ? Le fonctionnaire dont le erane a ete fracture a-t-il requ un 
pave ‘symbolique’ ? » (Ibid.). Personne ne semble donc se contenter de 1’explication. 


: « L 'enonciation traditionnelle, proprement captivante pour ses auditeurs habituels, semble au contraire 
constituer le ‘point aveugle’ de Vanalyse ethnographique, souventfocalisee sur autre chose: le systeme de 
representations evoque, mobilise, etc., le systeme de relations implique, le rapport locuteur-auditeurs, etc., mais 
jamais le processus meme de combinaison de ces diverses logiques » [Ibid.]. 

47 : L’autre avocat souligne la teneur de rargument: « Pour Me Blum, le ‘debat a pris une ampleur sociologique’. 
N.T.M. est ‘considere comme representatif par la jeunesse d’une revolte qui est la leur’ a-t-il ajoute » {Ibid.). 
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Comme il s’agit d’une premiere rencontre, l’enjeu consiste aussi a presenter cette 
musique, afin soit de montrer qu’il existe un autre rap que celui de N.T.M., soit d’essayer 
d’expliquer sa violence. Dans les deux eas on puise ses sources la ou elles existent, mais 
devant 1’absence de reelle diversite des propositions expertes les memes reponses reviennent. 
Ainsi La Croix (24-25 novembre 1996) consacre une pleine page a presenter le rap : dirty 
dozens, ghettos noirs, Jamalque, The Last Poets, etc., pour finir par montrer qu’il existe « un 
rap moins radical» que celui de N.T.M. : « M.C. Solaarprouvepar exemple que Queneau et 
Perec auraient aime le hip-hop. A Marseille IAM... ». Memes propos dans un dossier de dix 
pages du Point (23 novembre 1996) : « Du poete M.C. Solaar /.../, aux sulfureux Nique ta 
mere /.../, en passant par les joyeux Marseillais d’IAM» ; en outre il est «difficile d’en 
connaltre les codes et les rites, qui fonctionnent comme des signes d ’appartenance a un cercie 
ferme au non-initie ». Quand Ton veut rendre compte de la violence de ce rap-la, on ne peut 
que rappeler « que, des deux cotes de la Mediterranee, une tradition ancestrale a fait passer 
des expressions qui n’ont qu’un sens figure /.../ la violence verbale est un exutoire», 
explique le P.D.G. de R.T.L. Jacques Rigaud ( La Croix, 4 decembre 1996). Cette reprise des 
arguments et theories des experts universitaires est relativisee par le refus implicite d’au 
moins un point, celui sur lequel ces arguments reposent: Tunique filiation americaine. En 
effet dans la recherche de precedents historiques, s’il est quelques fois fait mention de raps 
americains, Tessentiel des interventions rattachent « Police » a la chanson francaisc. Quand 
cela rappelle a Bemadette Lafont « Le deserteur » de Boris Vian ( L’humanite , 16 novembre 
1996), le syndicat d’enseignants F.S.U. s’interroge : « Brassens, Ferre, Perret pourraient-ils 
encore chanter aujourd’hui les textes que Von etudie en classe ? » ( Ibid .). Un exemple panni 
d’autres, Le Figaro (16-17 novembre 1996) retrace la genealogie de «ces chansons qui 
derangent» : Pierre-Jean de Beranger, Vian a nouveau, puis le boycott des radios (Ferrat, 
Brassens, Le Forestier, Fene, etc.). Sans y voir une forme de preference nationale 49 , notons ce 
nouveau refus de suivre jusqu’au bout les avis experts. 

Dans tout cela quid de N.T.M. ? Eux aussi les refusent, a la maniere encore de Pierre- 
Jean de Beranger, peu en phase avec la plaidoirie de son avocat [cf. J. Cheyronnaud, 2002] ; 

48 : Jusque chez le president de la dix-septieme chambre de Paris en charge du dossier Ministere Amer, soucieux 
sans doute de ne pas subir les memes foudres que son homologue toulonnais pour N.T.M. : « Le president, Jean- 
Yves Monfort, expose sa culture rap avec humour et une pointe de vantardise. Selon lui, le hip-hop franqais - d 
part M.C. Solaar, qu’il semble apprecier - ne ferait que reproduire servilement la violence de son homologue 
americain » {Le Monde, 21-22 septembre 1997). 

49 : 11 serait sans doute plus juste d’avancer la difference constitutionnelle fondamentale entre ces deux 
democraties, puisque le premier amendement americain garantit les libertes d’expression et de conscience. 
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plus encore, iis refusent la forme qu’a prise leur probleme : une affaire. Iis ne souhaitent pas 
participer de ce jeu politique moderne qui ne peut se faire sans eux : cela equivaut a son 
tassement. « Est-ce qu ’ils savent qui on est ? Est-ce qu ’ils ont deja ecoute nos chansons ? 
Demain, iis nous auront deja oublies » pour JoeyStarr ; sur quoi rencherit Kool Shen : « Moi, 
je n’ai pas envie que ces gens se mobilisent pour nous» {Le Nouvel Observateur, 21-27 
novembre 1996). Le premier a meme inserit dans le livret de leur demier album une dedicace 
aux « Droits de 1’Homme pour leur soutien ». On offre au groupe un soutien de principe et lui 
propose mobilisations et manifestations : il n’en veut pas, puis se ravise et « soutient, sans y 
participer, la manifestation en sa faveur » {Le Monde, 23 novembre 1996). Du coup on 
commence a douter de ceux qui « n ’ ont jamais manifeste » ( Ibid .) : « Plus qu ’un soutien 
direct au groupe, le M.R.A.P., S.O.S.-Racisme, /.../ se sont mobilises contre la censure, VEtat 
policier et particulierement le F.N. » {Liberation, 25 novembre 1996). On leur offre 
l’occasion de regretter leurs paroles : iis « persistent et signent » {Le Figaro, 23-24 novembre 
1996) 50 . Visiblement, eux qui assument leurs actes ne semblent guere gouter l’affaire qui a 
deplace le debat depuis le fait initial jusqu’au rap et sa violence. Et dans ce deplacement les 
avis experts portent leur part de responsabilite : non qu’ils 1’aient induit, mais par leur 
incapacite a repondre a la demande d’explication qui aurait pu permettre un debat sur cette 
forme de parole violente 51 . 

D. Sperber et D. Wilson diagnostiquaient pour les theories du code « une reussite 
institutionnelle doublee d’un echec intellectuel» [D. Sperber, D. Wilson, op. cit., p 19] : si 
effectivement deja au plan theorique ces reponses ne convainquent guere, il semble qu’elles 
ne connaissent plus entierement le meme sort institutionnel, du moins dans ce eas precis d’une 
affaire ou on leur demande une reponse a un probleme public. Les deux principaux 
enseignements des travaux en Sciences sociales sur la notion d’affaire n’ont pas ete pris en 
compte : on ne peut repondre a-cote a une indignation vecue sur le mode de la violence ; et 
grandir la situation pour faire valoir comme enjeu un principe superieur au sort de deux 
individus ne signific pas deplacer le probleme. Tricia Rose raconte une anecdote personnelle 
dans son etude : lors d’une discussion avec le directeur du departement de musicologie d’une 

50 : De meme pour J. Rigaud ( art. cit.) : « Quant aux chanteurs qui sont a I 'origine de Vajfaire, iis persistent 
dans leurs saillies verbales contre la police et accueillent non sans condescendance ces appuis ». 

51 : Signalons le billet de Pierre Georges sur le sujet dans Le Monde (19 novembre 1996) qui, sous forme de 
recherche etymologique amusee du verbe « niquer», prend a bras-le-corps la question de la violence de 
1’intervention : « Dans nos dictionnaires, perclus de Franqais, on trouve le mot ‘nique’. Du gallo-romain ‘nick’. 
Faire la nique d quelqu 'un, c 'est faire un signe de mepris, de bravade, le moquer. Niquer en gallo-beur-franqais 
du siecle, c’est insulter, outrager, se revolter, mais aussi appeler ». 
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universite americaine, celui-ci admettait 1’interet d’une etude sur les paroles du rap, non sur la 
musique, s’indignant notaimnent que des jeunes « circulent dans la rue a deux heures du 
matin avec cette musique qui hurle des hauts parleurs, et iis reveillent [s]a femme et [s]ev 
enfants. Pourquoi ? » [T. Rose, op. cit., p. 62]. Elie, de son cote, s’indigne que quelqu’un 
puisse tenir en pareil mepris le rap et prefere se « degager de ce conflit en train de couver 
avant qu’il ne devienne un echange plus long et desagreable » [p. 63]. Sa premiere idee de 
reponse, avant de se retracter et faire defection, concerne le code : « On interdisait aux 
esclaves de jouer des tambours africains puisque, en tant que vehicule d’une communication 
codee, cela provoquait la peur des proprietaires » [p. 62]. Devant une demande d’explication 
suite a une indignation subie, 1’expert prefere ici la sortie, ailleurs la reponse a-cote. II n’est 
pas sur que 1’epouse et les enfants de ce musicologue aient connu des reveils noctumes plus 
comprehensifs. 


3.3 : Quelques pistes de travail. Vers une autre definition 


Au terme de ce bilan il ne serait pas juste de ne retenir que les mouvements de pensee 
presentes : s’ils constituent des prises parfois problematiques pour le rap, iis ne representent 
pas non plus un compte rendu integral de ces etudes. Pour completer le tableau, et en oubliant 
desormais ces postulats que je ne partage donc pas, il convient de mettre en evidence un 
certain nombre de pistes de travail qui emergent: de les rassembler et structurer en quelques 
propositions qu’il s’agira par la suite d’eprouver. Tout d’abord, et afin de ne plus avoir a y 
revenir par la suite, il faut rejeter les evocations de parole confidentielle a propos du rap, ou 
de types de populations de 1’univers social pour qui 1’ecoute du rap serait plus aisee (en 
fonction de 1’age, de 1’origine sociale, etc.). « Tout Franqais, de quelque generation qu’il soit, 
peut comprendre (avec unpeu d’effort) un morceau deN.T.M. » [G. Arnaud, 1999, p. 65] : ce 
que j’ai essaye de montrer a 1’aide de statistiques et recensements se trouve ici affinne avec 
acuite. Et quand bien meme, puisqu’il n’est pas question de nier une realite indiscutable, si 
pour certains rappers une origine ethnique peut jouer un role preponderant, cela ne change pas 
grand-chose a 1’activite rap en elle-meme qui reste identique. En effet, iis peuvent toujours 
employer a 1’occasion quelques mots en dialecte algerois, en espagnol, en arabe, en wolof, 
etc., iis restent sans conteste possible des chanteurs francophones, ainsi que le note Hadj 
Miliani pour les Franqais d’origine maghrebine pratiquant de la musique (rai, reggae, rap, 
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etc.) : iis « composent dans Ia langue qui leur permet avant tout de creer les conditions de 
dialogue avec Ia communaute franqaise et les institutions, ainsi qu’avec /.../ leur 
communaute» [H. Miliani, 1995, p. 25]. Ce constat rejoint ce que j’avais tente de demontrer 
precedemment de maniere generale pour le rap : un discours ni ferine sur lui-meme, ni 
confidentiel, mais entrant en dialogue a la fois et toujours avec les institutions et ses publics 
[A. Pecqueux, 2000a]. 

Une pratique chansonniere particuliere 

Ces deux prealables enonces, il resterait a indiquer quelques orientations afin de 
commencer a esquisser une definition du rap autre que celle, formelle, qui demeure la seule 
existante; et aussi une definition formelle plus precise. Je considere le rap comme 
ressortissant de la chanson ; avant de chercher a le demontrer, il faut se demander quel type de 
chant est deploye dans cette forme de chanson : si seulement chant il y a. Pour un joumaliste 
ayant consacre de longues annees d’enquete au rap americain, «le rap est simplement la 
forme d'expressiori la plus naturelle que Von puisse obtenir » [S. H. Fernando Jr, 2000, p. 
326], etant entendu non en toute generalite mais dans le cadre justement de la chanson. Il y a 
la une piste a developper qui precise deja le probleme par rapport a « mi-chantee mi-parlee » 
[loc. cit.]. Elie a ete fonnulee egalement par les deux etudes proposant une approche 
exclusivement esthetique du rap. Pour Fune, «les rappers sont des lettres qui investissent 
1’ecriture en y faisant prevaloir des tournures langagieres et des structures de pensee propres 
a 1’expression verbale » [C. Bethune, op. cit., p. 39]. A nouveau ce trait peut sembler banalite 
pour qui sfinteresse a la chanson ", et montre en quoi le rap necessite d’etre considere 
d’emblee dans ce cadre. Je propose de refonnuler 1’idee de Bethune comme une 
systematisation par les rappers de ces tendances generales a la chanson. Pour 1’autre, « le trait 
le plus caracteristique et le plus provocateur de la musique rap est qu ’on parle au lieu de 
chanter » [R. Shusterman, op. cit., p. 210 ; je souligne] : ici Shusterman mene a leur terme les 
implications des deux pistes qui viennent d’etre suggerees. Il faudra donc montrer comment le 
rap constitue 1’effort le plus pousse pour se rapprocher dans le cadre de la chanson (donc du 
chant) du langage parle : d’une situation d’utilisation courante du langage - certes artificielle 
car travaillee a cette fin. 


52 : Un simple exemple, parodique qui plus est de certaines tendances de la chanson frangaise, celui du trio de 
comiques Les tnconnus : « C’est toi que je t’aime... vach 'ment beaucoup ! ». 
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A partir de la se dessine la necessite d’interroger 1’interpretation langagiere des 
paroles : leur enonciation, ce qui dans le rap est nomine flow et constitue une des principales 
qualites distinctives des rappers. Cette necessite tient au besoin de rendre compte de maniere 
plus precise de ce que je viens de nominer un rapprochement, dans le cadre du chant, du 
langage parle et qui, finalcment, a en rester la, ne changerait pas fondamentalement la donne 
par rapport a « mi-chantee mi-parlee ». C’est a une telle attention qu’appelait A. Milon : « Ce 
n ’est pas le message que I ’on met dans le phrase qui importe, mais le phrase qui place le 
rapper dans uneposition de revoltepar rapport d la langue Standard/.../. C’est le rythme de 
la langue qui installe dans une certaine posture, quitte ensuite, mais c’est secondaire, d 
s’attacher au sens des mots proferes » [A. Milon, op. cit., p. 72 ; cf. en outre, G. Boudinet, 
1998, pp. 95sqq]. Si je ne fais pas mienne une telle hierarchie entre enonciation et enonces, il 
faut garder 1’idee d’une importance preponderante de 1’enonciation, d’autant plus qu’elle 
pennet de reintroduire avec force 1’auditeur dans la configuration de la chanson, avant meme 
les analyses d’interactions en situation de copresence comme les concerts. On pourrait 
multiplier a propos de la chanson les citations et autres appels a la prise en compte de 
1’enonciation, du contexte, etc. Force est de constater qu’une telle pragmatique n’a presque 
jamais ete mise en oeuvre, exceptions faites de Pascal Boyer [1988], Jacques Cheyronnaud 
[2003], ou encore Denis Laborde [1996]. Son application sera faite ici au titre d’une analyse 
du rap comme forme de chanson se rapprochant le plus possible du langage courant: on 
trouvera alors et des enonciations violentes, et des situations arti flcielles de langue naturelle 
ou figurent des echanges de propos violents. II s’agira d’affronter ces situations, ou la 
violence d’etre verbale n’en est pas moins reelle, sans reduction ni echappatoire : comme 
telles, comme voulant bien signifer une violence et non autre chose. En ce sens je rejoins 
1’analyse programmatique, malheureusement trop courte, de Yovan Gilles pour qui le rap 
consiste en un « traitement politique de la violence » [Y. Gilles, 1998, p. 174], notamment au 
niveau de 1’enonciation puisqu’il evoque le «flow d’un rap aux limites de la decence 
civique» qui «donne /.../ un sens politique d la violence» [p. 178] . En appliquant et 
systematisant de telles pistes on devrait etre en mesure de repondre a cette question majeure 
autrement qu’en tennes dV exutoire » [loc. cit.] : Mucchielli avait raison d’affirmer, avant de 
donner cette reponse, que la violence « est la question primordiale qui est posee au chercheur 
et qui doit interesser tout acteur confronte auphenomene » [L. Mucchielli, 1999b, p. 4]. 


53 : Son analyse souffre egalement d’une comparaison dommageable avec la musique techno ; non qu’on ne 
puisse les comparer, mais il traite de maniere caricaturale la techno qui devient « decemelage » [pp. 179-180]. 
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Une certaine attitude a 1’egard de cette pratique 


Pour continuer sur la voie de 1’enonciation et l’instauration par ce biais d’un certain 
rapport entre le rapper et son auditeur, nombre d’etudes relevent au passage la performativite 
de cette parole soit en prenant appui sur Austin, soit sur le concept de circulante reflexive de 
Garfinkel. Cela concerne ce trait maintenant bien connu d’une parole qui en meme temps 
qu’elle le dit fait etre 1’etat de choses exprime : le maire disant « je vous marie » ; pour nous, 
N.T.M. titrant et rappant sa premiere chanson « Je rappe » [ Rapattitude , 1990]. II est evident 
que cela est primordial pour le rap, et necessite a ce titre d’etre place au centre et au depart 
d’une etude. Dans cette phase de Freeman: «Je passe mon temps a ecrire decrire mon 
temps » [Taxi, 1998, IAM, « Marseille la nuit »], il y a bien a 1’oeuvre une circularite reflexive 
puisque, s’il passe son temps a « ecrire » et si ce qu’il « deerit» c’est son emploi du temps, 
alors il « ecrit» sur le fait qu’il ecrit - au bout du compte il rappe qu’il rappe. Plus qu’une 
circularite d’ailleurs ici, un syllogisme parfait ou la conclusion n’est pas enoncee, puisque la 
conclusion en logi que et en pratique c’est la chanson. Cela correspond a ce qu’on a presente 
en introduction comme enonciation explicite. En bref, si le rap rend presente une parole 
performative (et il semble bien), il est indispensable de s’attacher a 1’analyse de son contexte 
de realisation qui determine la felicite ou non de cette parole. C’est-a-dire ici 1’effectuation 
vive, le rapport avec une musique, le statut du rapper vis-a-vis de ce qu’il dit, mais aussi et 
surtout son rapport a 1’auditeur, puisqu’en outre ces enonciations sont le plus souvent 
pragmatiquement explicites. 

Ce rapport a 1’auditeur a ete qualifie a titre exploratoire d 'auto-ironie dans le cadre 
d’epreuves nonchalantes [A. Pecqueux, 2000a, pp. 69 sqq ; 2002a] : il faudra y revenir afin 
d’affmer et preciser ce phenomene important et, pourquoi pas, le generaliser a d’autres 
situations. Disons quand meme tout de suite un mot sur cette nonchalance : il ne s’agit pas par 
la de caracteriser un manque de serieux dans le travail de la part des rappers mais bien plutot 
un travail sur le manque de serieux vis-a-vis de soi-meme et des auditeurs, a destination de 
ceux-ci, afin de mettre a contribution leur perspicacite en tant qu’auditeurs. Travail sur le 
manque de serieux, a 1’exact oppose du trop grand serieux deploye par la plupart des auteurs 
dans leur ecoute du rap - peut-etre a nouveau pour grandir 1’objet et ne pas lui donner une 
forme trop nonchalante justement, indigne de la Science ? Pour eux, derriere les appels au 
second degre, le «piege d pensee » [P. Smith, 1979, p. 141] du litteral se refenne souvent. 
« Par eux, la poesie dit qu 'elle veut etre tout d la fois une bonne blague, une jacasserie, un 
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c ’est-pas-grave, un pince-fince, un pousse-toi-de-la, une gaffe, une mechancete, un 
vomissement, une mitraille, un bombardement, un massacre » [G. Lapassade, P. Rousselot, op. 
cit., p. 115] : cette juste formule de P. Rousselot dans sa postface a la reedition de 1’ouvrage 
ecrit avec G. Lapassade ne doit pas faire oublier que le reste de leur etude, ainsi que le reste 
de la profusion d’etudes, n’appliquent a aucun moment une telle perspective. 
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CHAPITRE DEUX 
LE RAP COMME PRATIQUE 
CHANSONNIERE. DEFINITION D’UN POSTE 
D INTERPRETA TION 
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II peut paraitre aise, aujourd’hui, d’etablir un lien entre rap et chanson francaisc 54 car 
les exemples sont desormais divers et nombreux. Depuis M.C. Solaar [1994, «Nouveau 
Western»] reprenant la musique et la thematique de «Bonnie and Clyde» de Serge 
Gainsbourg ; de Rocca [1997, « Les jeunes de 1’univers »] samplant une musique de Michel 
Berger ou Passi [2000, « Emeutes »] l’une de Charles Aznavour, a Saian Supa Crew [2001, 

« Tourner la page »] samplant quant a lui jusqu’a une phrase d’un refrain de Claude Nougaro, 
en passant par le groupe Tout Simplement Noir, fera de parodies de chansons francaiscs [Tout 
Simplement Noir, 1997, « Aimesanzamoor » ; «Galope... »] ; des projets discographiques 
explicites comme L ’hip-hopee, Ia grande epopee du rap franqais [2000], compilation de 
« reprises » de standards de la chanson par des rappers ; ou Hexagone 2001... Rien n’a 
change [2001], « reprises » de chansons du repertoire de Renaud ; etc.. On peut encore citer 
Doc Gyneco, deja auteur d’un rap intitule « Classez-moi dans la variet’ » [Doc Gyneco, 1996], 
et qui recuse jusqu’a 1’existence d’un rap franqais : « Le rap c’est americain. Si on me dit 
variete franqaise Id je dis Brassens, coupiet, refrain, je sais a peu pres ce que c ’est, mais rap ? 
i ...i N’importe quei rapper hardcore en France est obiige de me dire qu’il a vu comme moi 
Dorothee a Ia tele, me me s 77 preferait trainer dans sa cite. J’ai pas eu de chaine musicale rap 
quand j’etais petit, eux non pius » ( R.A.P. n° 36, juin 2001). Ou, dans le meme ordre d’idees, 
Donkishot: « Ce ne sont pas les cain-ris 55 qui m ’inspirent, mais plutdt des artistes comme 
Leo Ferre » ( Radikal n° 52, mai 2001, p. 39). 

Ces liens divers fonctionnent dans les deux sens : Akhenaton samplant « Sald et 
Mohamed » de Francis Cabrel [Akhenaton, 1995, « Lettre aux hirondelles »] ; le chanteur 
Jean-Louis Murat reprenant en concert «Au fin fond d’une contree... » du meme rapper. La 
liste n’est pas exhaustive et systematiser 1’exercice ne se distinguerait pas d’une somine 

54 : J’emploie chanson franfaise par commodite. Francophone pourrait sembler plus ouvert mais exclut 
regionalismes (provengal. occitan, breton, etc.) et langues etrangeres (arabe, wolof, italien, portugais, etc.). 

55 : Les mots en verlan sont signales par ce trait d’union interne marquant le lieu du renversement syllabique, et il 
est laisse au lecteur le soin d’operer la « remise a 1’endroit » chaque fois qu’elle ne pose pas probleme. 
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informative guere utilisable. La demarche ici se donne 1’objectif de mettre en lumiere la 
nature du lien entre la pratique du rap et celle de la chanson. Cela passe par le contenu des 
paroles : tout un jeu de citations et de references par rapport a des precedents consacrera une 
intertextualite entre rap et chanson. Au-dela des paroles, c’est la comparaison entre deux 
activites vocales-textuelles qui nous retiendra. L’etude croisee des interpretations de chansons 
et de raps, a l’aide d’un outil (1’interenonciativite) concernant la materialite langagiere 
engagee dans ces activites, conduira a conclure a une relation plus elementaire. En effet, le 
rap apparaitra comme une pratique chansonniere. L’un des enjeux de ce chapitre consiste 
donc a montrer que le rap (rancais ne correspond pas a la seule adaptation en langue francaisc 
d’un courant musical ne dans le Bronx dans les annees soixante-dix, mais egalement et des 
son apparition a une prati que qui se mesure pour 1’essentiel de son activite (proferer des 
paroles) au modele de la chanson francaisc. Un autre enjeu se dessinera progressivement: la 
necessite pour continuer 1’enquete de definir precisement le poste particulier d’interpretation 
d’un rap par rapport a celui d’une chanson. II s’agit de mettre en evidence les obligations que 
se sont progressivement donnes les rappers dans la proferation de leurs paroles, regles 
constitutives de leur pratique. 


1 : Un genre commun au rap et a la chanson : les lettres auPresident 


Le rap cite la chanson francaisc : par la technique du sample puisqu’elle consiste 
precisement a rapporter de maniere plus ou moins explicite une pratique anterieure (suivant le 
degre de manipulation subi par 1’echantillon selectionne). Seulement dans ce eas, la citation 
concerne aussi bien la chanson que d’autres genres musicaux : funk, soul, jazz, rap americain, 
et musiques traditionnelles regionales ou nationales, musique classique occidentale, etc.. Pour 
cette raison je me concentrerai principalement sur les paroles 56 . Et si les rappers parient plus 
volontiers de lyrics, c’est simplement qu’ils preferent cet equivalent americain, mais cela ne 
change pas leur statut de paroles de chanson, sinon a tomber dans le meme type de pieges que 

56 : Cela dit, on pourrait essayer de rapprocher 1 efreestyle du rap d’une vieille pratique chansonniere, celle de la 
chanson sur timbre. A chaque freestyle 1’accompagnement melodique est un air pre-existant choisi par le D.J., 
1’enjeu residant pour le rapper a y placer ses paroles de maniere sinon congruente, du moins coherente. 


66 



ceux qui ont ete identifies au chapitre premier : prendre pour generalite et caracteristique ce 
qui n’est que fonuulation idiosyncrasique. On soulignera ici 1’intertextualite a 1’oeuvre entre 
ces deux genres musicaux : tout un jeu de citations et de references montrent deja que, de la 
merne maniere qu’on ne fait pas un film (un tableau, ete.) sans connaitre - avoir assimile - ses 
illustres predecesseurs [cf., H.S. Becker, 1988], on ne rappe pas sans connaitre la chanson 
francaise. Plus precisement, 1’examen conjoint de quelques items vocaux-textuels etablira que 
rap et chanson partagent un genre : celui des lettres au President, entame par Boris Vian il y a 
pres de cinquante ans pour protester contre la conscription, et qui depuis connait de regulieres 
continuations en meme temps que de necessaires deplacements thematiques puisque la 
conscription n’est plus d’actualite. 


1.1: Tout un jeu de citations et de references 


La dimension d’intertextualite se presente sous ses deux principaux sens ; tout d’abord 
celui, large, lie a la theorie polyphonique du langage developpee par M. Bakhtine [T. Todorov, 
op. cit., pp. 95sqq]. Pour lui, tout enonce entre en relation avec d’autres enonces, ne seraient- 
ce que ceux produits dans/par le groupe social auquel appartient 1’enonciateur. Dans ce cadre 
general, seules les paroles qui marquent une relation avec la chanson seront prises en compte. 
Cela peut se reveler par une simple reference : citation du nom d’un chanteur ou d’un extrait 
de chanson : « ‘Voir un ami pleurer’» [Fonky Family, 1997, « Aux absents »], sur le meme 
ton langoureux que la chanson eponyme de Jacques Brel (1977) ; encore, les deux a la fois : 
« Comme dit Nougaro ‘tu verras tu verras’ » \Ibid ., « Le sum »]. En (in, la continuation d’une 
chanson precedente : « On oublie rien on n ’s ’habitue pas non plus » repond le groupe belge 
Starflam [2000, « Amnesie internationale » feat. Zap Mama] au « On oublie rien l.../ on 
s’habitue c’est tout» de leur compatriote Brel dans « On n’oublie rien» (1961); autre 
variation : « D ’ici on voit tout mais d ’ hier on oublie tout /Et meme si t ’oublies rien du tout on 
t'habitue c’est tout» [Roce, 2001, « On s’habitue »]. La reference peut etre implicite : par 
exemple le titre de la chanson « Ballade pour un traitre » [Taxi 2, 2000] repose sur une 
transposition terme a terme de celui du « Requiem pour un con » (1962) de S. Gainsbourg. 
Sur le plan thematique, le rap du groupe La Rumeur « Je connais tes cauchemars » [La 
Rumeur, 2001] fait le proces imaginaire d’un juge dont les jures se trouvent etre ceux qu’il 
avait juges; on peut faire un parallele avec la pointe finale de « Le gorille » (1952) de 
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Georges Brassens. De meme, dans « Brigitte (femme de flic) » [Ministere Amer, 1992] nous 
sont presentees altemativement Monique (la «fille du sherif» qui « se fait culbuter » : « Au 
debut: le coup d’la religieuse / Une seconde passee: la reine des pipeuses »), et Brigitte 
(femme de policier, « Quand tard le soir ilpatrouille / ([voix de femme :] "Montez montez les 
grosses couilles !")»). Elles semblent continuer 1’oeuvre entamee par 1’hero'ine d’une autre 
chanson de Brassens, « Le nombril des femines d’agent » (1953) ou un « honnete homme sans 
malice » se plaignait de n’avoir jamais vu de nombril d’une femme de policier. L’une d’entre 
elle lui offre alors « son nombril secourable », qu’il ne refuse pas ; malheureusement la mort 
le prend « sur I ’abdomen de sa complice ». 

Des liens divers entre des paroles 

Ce type d’intertextualite peut egalement se realiser sur le mode parodique : « Harley 
Davidson » [IAM, 1993] se moque de ce type de motards sur le canevas de la chanson 
precedente, a contrario laudative de Gainsbourg interpretee par Brigitte Bardot (le refrain de 
IAM singe meme son interpretation) 57 . Ou, sur le mode polemique, voire de rejet: mais 
rejeter la chanson ou certains de ses aspects (ou praticiens) n’en revient pas moins a s’inscrire 
dans sa continuite, dans un dessein de depassement. Par exemple quand les X-men rappent 
« Le rapper a une valeur opposee au chanteur franqais stadie Hugues Aufray » [X-men, 1996, 
« J’attaque du mike »], la reference est operee sur le mode polemique, mais pas en toute 
generalite : iis laissent ouverte la potentialite d’un partage de valeurs avec d’autres chanteurs. 
De son cote le groupe marseillais Fonky Family, qui citait Nougaro et Brel, a realise un rap 
qui comporte un slogan lancinant: « Nique la musique de France » \Ibid., « La resistance » 
feat. Akhenaton]. Par exemple Don Choa y rappe : «Nique la musique de France en beaute 
partout d’tous les cotes / On souille la variete plein les couilles tu sais qu’on s 'debrouille : 
F.F. rappe verite». Cela fonctionne comme double reference : de maniere explicite et 
violente a la chanson, et non moins explicitement a un des premiers raps (« A I ’endroit comme 
a Fenvers /.../ Sur les cotes comme par derriere » [N.T.M., 1991, « C’est clair »]) ; il suggere 
ainsi une vocation du rap de depassement, voire de remplacement, de la chanson. Le meme 
Don Choa recidive en 2001 {«Nique la presidence c’est un message du gars qui /Nique la 
musique de France mais qa on t’l’a deja dit» [Fonky Family, 2001 a, « Esprit de clan »]), puis 


57 : Dans ce double album, le groupe se livre a plusieurs parodies dans de courts items d’a peine une minute. Par 
exemple « La mousse a Riton » se rapporte au repertoire de Renaud en general; et « Le slow de lai Les » a 
« L’ete indien » de Joe Dassin. Sur les questions de parodie dans la chanson, cf. J. Julien, 1995. 
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a 1’occasion de son album solo, et specifie alors a son tour le type de chansons vise : « On 
veut voir Ia musique de France decoupee a Ia hache / Trancher Ia langue de Garou rouler en 
camion sur Sardou /Faire Vamour sans tabou aux chanteuses de chansons d’amour » [Don 
Choa, 2002, « P’tit bordel II »] 58 . 


Le second sens de 1’intertextualite 59 , plus restreint, nous occupera plus longuement. II 
se rapproche de la notion de genre du discours [T. Todorov, 1978, pp. 44-60] ; il designe le 
lien entre une pratique actuelle et une precedente, et vise a le qualifier plus precisement que 
par la reference ou la presence plus ou moins consciente. La pratique premiere joue pour 
1’actuelle le role d’un veritable modele, non au sens strictement normatif, mais a celui de 
precedent que la pratique actuelle cite a ce titre. Vis-a-vis du modele, celle-ci peut se deployer 
en toute liberte d’initiative, depuis la reprise quasiment a 1’identique jusqu’a 1’innovation la 
plus radicale. Ce lien plus precis s’elabore de maniere dynamique selon le mode de rapport du 
modele : soit in praesentia (eas paradigmatique de la citation), soit in absentia (la simple 
allusion). Ce mode s’avere fondamental puisqu’il conditionne aussi bien la pratique que 


58 : Quelques exemples supplementaires, non exhaustifs, classes du plus neutre au plus dur dans chaque categorie. 
D’abord, les citations ou allusions : «Mes proses sont si pures qu’on dirait Tino Roce» [Roce, op. cit., 
« Ricochets »] ; « J’suis pas ne pour chanter la joie comme Cabrel / Mais pour parier des ordures et d’ces coins 
ou la tristesse regne » [Le Rat Luciano, freestyle Skyrock, 22 mars 2001] ; « Apres qa tu m’diras pourquoi 
qu jTouvre /.../ P’tet’ j’sais qu’les miens s 'reconnaissent pas dans du Michel Berger » [Psy4 De La Rime, 
2002, « Classic »] ; «Les pourris venient m’entendre chanter ‘il court il court le furet’ / Les moralistes d’la 
France profande de Monsieur 1’cure » [16’30 contre la censure, 1999 (Prodige Namor)] ; « Mon style est plus 
touchant que Vehant d’cette pute de Celine Dion » [Rohff, 1999, « Appelle-moi Rohff »] ; « Les refractaires a 
mes rimes pourront aller s’rasseoir sur d'incandescentes braises / Avec c’te bel hommage rendu d la chanson 
franqaise [bruit de crachat] » [La Rumeur, op. cit., « Le predateur isole »]. Ensuite, les poursuites ou reponses a 
une chanson precedente : « Dans mon p ’tit bordel y a des garces et des dames / Du hardeore de ruelle comme le 
port d'Amsterdam » [Fonky Family, 2001a, « Petit bordel »] ; « On s’etait dit rendez-vous dans dix ans /Meme 
jour meme heure meme be-do [haschich] meme hall» [Disiz La Peste, 2000, « C’est qa la France » feat. 
Eloquence] ; « Qu 'est-ce qu ’elle a ma gueule est-ce qu ’elle te saoule ? » [Mr R, 2000, « Quoi ma gueule ? » 
feat. Mystik, G-Kill, Lino] ; entre autres variantes sur « Douce France » : « J’suis ne en soixante-treize pas dans 
1 'seize mais dans 1 ’dix-huit / La France de mon enfance c 'est celle des sourires hypocrites » [Koma, 1999, « Et 
si chacun »] et « T’es rude ma douce t’es pas ma soeur / Ceci dit j’suis ton chanteur » - donc : chanteur frangais 
- [Less Du Neuf, 2001, « Cette douce France » feat. Akhenaton] ; « Dis d Josephine Baker que j’ai deux amours 
et femmerde Paris / La meme pour Le Figaro, la Chiraquie et Tiberi» [Justice en banlieue # 1, n.d., Deble 
Men, « Justice en banlieue »] ; « J’aurais voulu etre un artiste mes couilles ! / J’aurais voulu etr’ un mec riche » 
[Ideal J, 1998, « Si je rappe ici »]. Enfin, les « a la fafon de », ou « sur l’air de » : «J’ai du bon lyries dans ma 
cafetiere / Et je t’enseigne le toast* deguste-le d la petite cuillere » [IAM, op. cit., « Un jour tu pleurs un jour tu 
ris »] ; « Je represente avec fierte mes consorts : / Comores encore et encore: ([sur l’air de « Les copains 
d’abord », G. Brassens :] les Comores d’abord) » [3 eme CEil, 1999, « L’enfant terrible »] ; « ([sur l’air de « Ne 
quelque part », M. Le Forestier :] Donc est-ce que les gens naissent egaux en droits ) / A 1’endroit ou iis naissent 
j 'crois pas ! » [Sniper, 2001, « La France »] ; « ([sur l’air de « Le blues du businessman », L. Plamandon :] J’au- 
rais vou-lu ... etre un arrr-tiiiis-te...) / Mais je n’suis qu'illicite lyries explicites » [Booba, 2002, « Animals » 
feat. L.I.M. & Moussa] ; « ([sur l’air de « Ethiopie », Renaud :] Loin d’et’ gros j’ai que des os /Sur ma balance 
ou dans l'eau /Mes kilos meurentpeu dpeu, peu dpeu...) » [A.N.P.E., 2001, Sadik Asken & Driver, « Laurei et 
Flardy »]. 

59 : Je fais un usage non problematique de cette notion ; dans mon propos, il s’agit d’un outil commode pour 
dresser un pont entre rap et chanson. Pour une presentation plus complete, cf. N. Piegay-Gros, 1996, pp. 7-41. 
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1’ecoute de la chanson. Par exemple le ragga-rap « Aux armes » de Big Red [1999 ; cf. en 
outre : D J. Mars, 2000, « Aux armes » feat. Psy4 De La Rime & Dossey] fonctionne en 
intertextualite explicite avec « La marseillaise » puisqu’il commence par « Allons-zenfants de 
la te-ci / Le jour de gloire vous est aequis » ; et avec un autre precedent, la chanson « Aux 
annes et caetera » (1979) de S. Gainsbourg. Big Red reprend en effet de Gainsbourg le refrain 
chante quatre fois par un choeur feminin : «Aux armes et ccetera», ainsi que le style 
musical (reggae). Cette double intertextualite realise aussi un partage de la chanson fond / 
forme : si la forme fonctionne avec Gainsbourg, le fond, lui, avec 1’hymne. Ce partage laisse 
voir en quoi le modele peut tout autant revenir presque inchange - c’est le eas du refrain et du 
reggae qui citent Gainsbourg; ou radicalement different - c’est le eas des paroles de « La 
marseillaise ». Enfin les deux modeles fonctionnent comme les leitmotivs de la chanson : le 
refrain et la musique, de toute evidence; les paroles de « La marseillaise » aussi puisque 
chaque debut de couplet reitere 1’allusion. La premiere a deja ete signalee ; « Entendez-vous 
dans les campagnes / Rugir ces feroces forqats » et « Je suis le bras vengeur de ma liberte 
cherie » pour les deux suivantes. Ce trait permet de comprendre 1’element essentiel d’une telle 
intertextualite : chanteurs comme auditeurs pensent, apprecient, ete., Tinterpretation actuelle 
par rapport au precedent, au modele. En somine le precedent joue le role d’un guide pour une 
nouvelle action chansonniere ; de maniere plus generale, comme le formule Tzvetan Todorov, 
les genres «fonctionnent comme des ‘horizons d'attente’ pour les lecteurs, des ‘modeles 
d’ecriture’pour les auteurs » [T. Todorov, op. cit., pp. 50-51]. 

Un genre coinmun : les Lettres au President. Presentation du corpus 

La suite de ces remarques sur T intertextualite sera consacree a T examen d’un exemple 
qui manifeste une evolution dans la chanson francaisc de ces cinquante dernieres annees, et 
contribuera a montrer ce lien originaire entre rap et chanson. Elie concerne « Le deserteur » 
(1954) de Boris Vian ; la version debvree par Renaud en 1983 (« Deserteur ») ; et celles de 
trois rappers, « Monsieur le president » [Lionel D, 1990], « Lettre au president » [Fabe, 1997], 
et «Notre vie s’resume en une seule phrase (Street is watching) » [Salif, 2001]. II s’agit 
d’ailleurs, plus que d’une evolution, de 1’instauration d’un genre particulier dans le patrimoine 
de la chanson : les lettres au President. En effet d’une part « Le deserteur » renoue avec une 
tradition chansonniere, vivace tout au long du XlXeme siecle, d’appels a la desertion des 
conscrits. D’autre part, si l’on s’en tient a 1’axe chronologique 1954-2001, la chanson de Vian 
fonctionne bien comme le modele a partir duquel s’articulent plus ou moins librement et 
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explicitement les autres. Enfin je retiens 1’element de lettre au President et non de desertion 
pour cet ensemble dans la mesure ou, si le statut du Service militaire a change (jusqu’a 
disparaitre) durant cette periode, il reste pour autant un certain nombre de choses a dire a son 
president; c’est la 1’enjeu du genre. L’enjeu sociologique lui reside dans la problematisation 
de 1’adresse : lettre « au » President certes, mais elle ne lui est pas en derniere instance 
veritablement adressee. Si le destinataire nomine coincide bien avec la figure eminente de la 
Republique, chaque chanson configure comme destinataire effectif 1’ensemble de ses 
auditeurs : ses publics potentiels, actualises par chaque diffusion. On le voit deja pour « Le 
deserteur» de Vian : d’un cote avec les reactions des institutions a la publication de la 
chanson qui redoutent sa diffusion, non son existence 60 . De 1’autre, avec Vian lui-meme 
puisque pour lui la « lecture » du president n’est que facultative : « Monsieur le President je 
vous fais une lettre / Que vous lirez peut-etre si vous avez le temps ». II lui importe moins que 
le president la lise, que les auditeurs 1’ecoutent. 

En bref: s’il avait vraiment redige une chose telle qu’une lettre, elle serait adressee au 
president; la chanson, en tant que telle et dans son format de publicisation, s’adresse a tous 
ceux qui 1’entendent. Au contraire, certaines des lettres de denonciation etudiees par L. 
Boltanski, «derriere la fiction de Vopinion publique» [L. Boltanski, 1984, p. 19] que 
constitue leur envoi au Monde, visent celui qui a fait du tort a leur auteur puisque le recit est 
trop personnalise pour pouvoir etre seulement compris par un journaliste ou un potentiel 
lecteur du quotidien. II s’agit ici plutot du type du « defi aux grands » [ Ibid ., p. 22] que 
represente la lettre ouverte [cf., M. Angenot, 1982, pp. 59-60 ; R. Amossy, 2000, p. 76-79]. 
Autre interet sociologique derive de cette problematisation de 1’adresse, et qui transparait 
d’une etude des deictiques utilises : le statut donne au destinataire, et la participation requise 
de sa part - son assignation. En tant que parole adressee a quelqu’un, le systeme des pronoms 
consiste en un « je / tu (vous) » ; cela rend possible la reversibilite des positions d’enonciation, 
donc implique une demande de reponse dans un proces instancie avec convocation de 
temoins : les destinataires effectifs, c’est-a-dire les auditeurs. C’est la que prend forme leur 
statut, et leur mode de participation qui fluctue entre exteriorite, alterite et complicite (au sens 
toujours juridique) 61 . En effet si le «je / tu » s’accompagne d’un iis, ces destinataires sont 
rendus sinon absents du moins exterieurs a la situation, et il est requis d’eux un role de juge 

60 : Cf. C. Brunschwig et alii, 1981, pp.129-130, ou est deerit le destin parfois legendaire de cette chanson, dont 
la diffusion est restee eonfidentielle jusqu’a la fm de la guerre d’Algerie. 

61 : La metaphore juridique n’est pas anodine : il s’agit d’un proces de communication pour lequel il faut 
parvenir a decrire le role de chacun. 
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(de tiers). S’il est accompagne d’un vous les auditeurs sont rendus presents a la situation 
comme auditeurs auxquels est soumise une demande d’adhesion a la proposition faite par la 
chanson. Enfin s’il se complete d’un nous le mode de leur presence change pour devenir une 
veritable participation qui peut conduire a une enonciation collective, ou le «je » se fond en 
un « nous » : les auditeurs deviennent alors les complices de la chanson, s’ils acceptent la 
relation. Cette enquete sur les pronoms prend appui sur 1’interdependance, au lieu de la seule 
correlation, etablie par Claude Levi-Strauss entre systeme des appellations et systeme des 
attitudes [C. Levi-Strauss, 1958, pp. 45-48 et 343-344] : a ce titre, elle ne peut s’en tenir aux 
« paro les » et faire 1’economie de leur enonciation. 


1.2 : La complainte du « Deserteur » (1954-1983) 


L’examen s’attache d’abord au modele generique, la chanson de Vian : c’est une 
complainte anti-militariste editee en 1954 et, malgre les reactions evoquees, somine toute 
polie et respectueuse dans la forme. La subversion tient a quelques traits dominants ; deja il ne 
s’agit pas d’une supplique puisqu’elle ne vise pas a obtenir quelque chose de son destinataire 
mais a le mettre au contraire face a un fait accompli et assume : « Ma decision est prise je 
m’en vais deserter ». Ensuite 1’appel linal (« "Refusez d’obeir, refusez de la faire"» [la 
guerre]) ressortit de la desobeissance civile, appel qui resonne d’autant plus dans le contexte 
de fin de guerre d’Indochine et de debut de guerre d’Algerie. Cet appel permet de comprendre 
en quoi le destinataire veritable rassemble tous les auditeurs potentiels puisque ce qu’il deerit 
dans sa «lettre » pouvoir faire dans un futur indetermine est actualise par la chanson : 
chacune de ses auditions realise 1’appel que la lettre ne faisait que rapporter et reduire a une 
eventualite (« Je mendierai ma vie sur les routes de France / De Bretagne en Provence et je 
dirai aux gens : / "Refusez...” »). Enfin 1’appel place 1’auditoire en position d’exteriorite : il 
lui est propose un mode d’action auquel il peut adherer ou non. Il faut souligner, pour 
completer ce tableau, la provocation pour le moins osee voire violente qui conclut la 
lettre : « S’il faut donner son sang allez donner le votre / Vous etes bon apdtre Monsieur le 
President». Quant a la proposition faite par la chanson elle rejoint le topos de 1’errance 
(« J’irai sur les chemins /.../ Je mendierai ma vie sur les routes »), rendue necessaire par 
1’action prealable : la desertion. Voila pour ce qui est des paroles de cette chanson dite de 
contestation ; demeure son enonciation propre. 
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On peut la qualifier de deux manieres : d’une part une hypercorrection langagiere polie, 
au regard d’un personnage qui semble sorti du « petit peuple », puisqu’aucune syllabe n’est 
avalee, qu’aucun accent ne vient alterer la comprehension, etc.. D’autre part, elle 
s’accompagne d’un ton qu’on dira plaintif, en congruence avec le genre de la chanson : une 
complainte. Une rupture enonciative opere au moment de l’appel et de la provocation finale : 
Vian semble enfin accorder une certaine hardiesse a son deserteur, surtout dans sa facon de 
s’adresser au president. Mais elle est immediatement annihilee par la chute enoncee au 
paroxysme de la plainte : « Si vous me poursuivez prevenez vos gendarmes / Que je n ’aurai 
pas d’armes et qu ’ils pourront tirer ». Cette chute, mains et tete baissees, a la fois prefigure 
les reactions des institutions, et ajoute une dimension dfironie aux paroles tout en restant dans 
un cadre essentiellement non-violent, puisqu’elle tient lieu de meta-communication a propos 
de la chanson elle-meme. On peut la reformuler ainsi: « Voyez Monsieur le President je vous 
respecte vous et votre statut. Et moi qui ne suis qu’une simple gens je ne saurai vous toucher 
ni vous gener, d’autant plus avec cette chose de peu de poids qu’est une chanson. En tous eas 
c’est vous et vos homines qui gardez le dernier mot; alors soyez indulgent envers ma petite 
oeuvre et ma petite personne». De ce modele, il s’agit de retenir 1’adresse polie et 
1’hypercorrection langagiere ; le rapport d’exteriorite devolu au destinataire ; et le passage de 
la complainte a la provocation pour retourner in fine a la complainte : un apitoiement sur soi, 
qui marque la non-violence de Eintervention, non exempte par ailleurs d’une certaine ironie 
enonciative. 

La version proposee par Renaud en 1983 (« Deserteur ») cite d’entree Vian, depuis le 
titre quasiment identique jusqu’aux premiers mots ; de maniere generale elle s’impose comme 
continuation du precedent. Elle opere essentiellement un changement de registre de langue 
(outre de contexte presidentiel depuis 1981) : 1’incipit y devient «Monsieur le President je 
vous fais une bafouille / Que vous lirez surment si vous avez des couilles ». Par la c’est le 
mode d’adresse au president qui change, ce dernier se trouve d’ailleurs immediatement apres 
tutoye. II s’agit a nouveau d’une complainte anti-militariste, mais le topos de 1’errance a laisse 
place a un enracinement en Ardeche, et a un hedonisme post-soixante-huitard a base de 
chevres, de quelque vieille fenne a retaper, et d’une herbe illegale et magique. Et plutot que 
strictement anti-militariste, plus globalement anti-institutionnelle puisque « L ’travail c ’est pas 
pour nous ». Enfin par rapport aux paroles de Vian celles de Renaud se proposent bien d’en 
etre la continuation puisque la narration commence la ou 1’avait laissee « Le deserteur » : par 
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Ia venue des gendarmes, ici au domicile parental et en 1’absence du fautif deja refugie en 
Ardeche. Sur le plan enonciatif le ton, faussement naif et simpliste (« Y sont nuis, y sont 
moches et pis y sont teigneux »), contraste exactement avec rhypercorrection respectueuse du 
modele; je le qualifie d’insouciance je-m’en-foutiste et rigolarde. Ici on se moque 
allegrement des fonnes : on tutoie ce president-la, on lui tape amicalement sur 1’epaule, pas si 
differente de la sienne propre linalemcnt, jusqu’a 1’inviter a manger quelques nouilles et 
« fumer un petard ». On ne releve pas ici d’apitoiement sur soi: les paroles ressortissent plus 
que d’une complainte, d’une bravade amicale. 

L’insouciance, si elle poursuit en 1’explicitant la dimension de contestation, n’en 
conduit pas moins a une certaine fonne de depolitisation. En effet deja, si le narrateur dit 
appartenir a un parti, c’est celui « des oiseaux / Des baleines, des enfants, de la terre et de 
l’eau»; seulement, une ecoute plus actuelle peut rattacher ce parti imaginaire a quelque 
organisation politique reelle. Ensuite la proposition faite par la chanson consiste en une 
simple demande d’existence pour lui et les siens, desengagee du bien coinmun : « Alors me 
gonfle pas ni moi ni tous mes potes /.../ T’as plus qu ’ci pas t’enfaire et construire tranquillos 
/ Tes centrales nucleaires, tes sous-marins craignos ». Cela correspond a une fonne de 
politique de la reconnaissance : une simple demande de tolerance pour une sphere privee 
n’empietant pas ou de facon minimale la sphere publique, celle du vivre ensemble. D’ou cette 
invitation faite au president : 1’enjeu en est de lui faire partager (et si possible apprecier) une 
experience, la leur, alin qu’il reconnaisse sa legitimite. Dans cette optique le nous present 
designe ceux avec qui le personnage vit cette experience bucolique, voire ceux avec qui il 
partage des valeurs. En ce sens il ne designe pas les auditeurs qui sont rendus absents a la 
situation et, plus que laisses en position de tiers, rendus egalement autres, des autres a qui est 
aussi adressee la demande de reconnaissance : ce nous implique a la fois un iis d’exteriorite et 
un vous d’alterite. Bref, puisque dans le systeme des pronoms de la chanson le nous renvoie a 
ce petit groupe de 1’experience partagee, la structure formelle de 1’adresse est: «je-nous » 
demande a « tu » (president) et a « ils-vous » (auditeurs) de reconnaitre une experience de vie. 


1.3 : Les raps au President (1990-1997) 
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En 1990 parait le premier album d’un artiste de rap francais : Y’ci pas de probleme de 
Lionel D ; si album et artiste sont tous deux tombes dans 1’oubli, iis n’en gardent pas moins 
rimportance de premiers. Et de ce point de vue leur examen invalide la theorie de la traversee 
naturelle de 1’Atlantique, et foumit des elements decisifs en faveur d’une approche du rap 
comme lie d’emblee a la chanson francaisc. Une des chansons s’intitule « Peace and unity » : 
ce titre fait reference au slogan de 1’association de hip-hop fondee par un D.J. nord-americain, 
Afrika Bambataa, la Zulu* nation. Mais une autre chanson presente comme titre « Monsieur 
le President», soit les trois premiers mots de notre modele ; ce trait liminal 1’inclut dans 
1’ensemble intertextuel des lettres au President. Elie rompt avec 1’appel a la desertion puisque 
son but consiste a donner a connaitre au President Petat desastreux du monde alin qu’il en 
prenne bonne note et cherche par sa fonction a y remedier. Et comme il est question de 1’etat 
du monde precisons qu’elle possede egalement le trait contextuel du modele : celui d’un debut 
de guerre, en 1’occurrence du Golfe . La seule subversion imputable tiendrait au fait que le 
president ne (re)connaisse precisement pas ce constat sur le monde que Pevidence impose a 
tout un chacun. En ce sens Lionel D s’adresse a 1’auditeur en tant que co-temoin de la 
situation du monde : present au monde mais absent de la situation de la chanson (mis a part 
quelques « on » qui visent a generaliser Pexperience). Son statut est celui de juge a qui il 
appartient de selectionner la description la plus pertinente du monde : celle oublieuse du 
president, ou celle lucide et desenchantee du rapper. 

La chanson commence par « Monsieur le President je m ’adresse d vous / Lettre 
ouverte dans ce monde de fous / Je vis je rappe ce monde d chaque seconde / Je vois toute 
cette humanite que 1 ’inconscience inonde », pour se poursuivre par une description de cette 
folie inconsciente. Alors Lionel D s’adresse a nouveau au president afin de lui rappeler qu’il 
n’est pas de son ressort de jeune « galerien » d’y remedier mais bien de celui d’un homine 
d’Etat: « C’est pas facile de vivre avec les nerfs / De gamberger sur tout c’qui est d faire / 
Mais qa c’est votre affaire Monsieur le President n’oubliez pas», puisque c’est vous qui 
« creez des lois / Decideur de cette planete ». La chanson finit sur une demande de mise a 
Pagenda politique de ces nombreux problemes : « Monsieur le President mon rap s ’arrete ici 
/ Je compte sur vous pour le comprendre malgre tous vos soucis ». Le tout se developpe avec 
une declamation tranquille et sur une musique funk, comme pour conjurer et alleger la 
description miserabiliste du monde. Retenons de cet episode initial du rap francais 

62 : L’oubli de Lionel D est lie dans une certaine mesure a cette guerre puisque le single* au titre explicite, 
« Pour toi le beur », n’a alors guere suscite Lenthousiasme des programmateurs radios. 
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rinscription deliberee par Lionel D d’une de ses chansons en intertextualite avec la chanson 
francaisc, du moins avec ce qui est en passe de devenir l’une de ses traditions generiques. 
Cela doit convaincre d’inscrire plus generalement le rap francais d’emblee dans une double 
liliation, ou continuation : du rap americain, et de la chanson fran£aise. Importe egalement la 
disparition de la thematique antimilitariste (meme si on pourrait 1’inferer comme sous- 
entendue par le contexte de guerre), au profit de celle du cahier de doleances delivre au 
President: bel et bien desormais lettre au President. Une reserve doit etre signalee : cet 
exemple est le moins evident du corpus, il a ete inclus pour son titre et l’occurrence « lettre ». 
Cela n’empeche pas de 1’integrer, mais souligne les limites de la notion d’intertextualite, 
toujours liee de quelque maniere a la decision de 1’interprete. 

Introduction froide d’une menaee violente 


« Lettre au president», c’est d’ailleurs le titre d’une chanson de Fabe, qui enregistre 
deja un nouveau changement presidentiel; surtout renoue avec une certaine provocation, 
presente dans le modele de Vian mais que les suivants avaient delaissee. Plus precisement 
c’est la tension apitoiement sur soi / provocation qui se retrouve au coeur du dispositif 
enonciatif; et plutot que provocation, une veritable menaee. Deja le morceau se deroule dans 
une ambiance sombre, voire inquietante par moments. Ensuite il est tout entier construit 
autour d’un premier terme d’une proposition dont 1’auditeur attend la continuation logi que, 
qui n’interviendra qu’a la fin; cette attente creee projette egalement une tension pour cette 
chanson, et accentue 1’ethos menacant. En effet des les premieres phases on entend : « Tu 
peux m ’epier conspirer pire / Esperer voire me vir er tirerfuir / Me faire cuire me cuisiner... ». 
Suite a cet incipit devrait resonner un « mais tu ne peux pas... » ou un « mais moi je peux / 
mais nous nous pouvons... » qui justement introduirait 1’element de menaee en reponse a ce 
qui est vecu par Fabe comme provocations et abus de pouvoir. Seulement il est sans cesse 
differe, ou a peine evoque comme dans le refrain (« J’m ’occupe de ton eas mon gars »). Pour 
Finstant donc, la complainte garde 1’exclusivite mais l’on reste tout du long en attente de 
riposte ; et ici 1’apitoiement sur soi est eleve en veritable procede de victimisation. L’attente 
de riposte inserit quant a elle Fauditeur comme destinataire veritable : ce n’est pas le 
President que Fabe fait attendre, mais Fauditeur qu’il engage ainsi a Fattention a sa chanson 
au moins jusqu’a 1’actualisation de la menaee promise. Les trois couplets developpent un 
certain nombre de griefs concernant la politique sociale du President: ceux-ci s’articulent 
principalement autour des topoi' relativement communs dans le rap de 1’immigration (premier 
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couplet, alors que le rapper annonce d’emblee etre « en regie comme [s]ev papiers ») et de la 
vie dans les grands ensembles urbains (deuxieme couplet) ; pour finir par des propositions 
plus generales sur la societe telle qu’elle va mal. Signalons au passage une reference au 
Service militaire, qui acheve de marquer 1’intertextualite : « Mon Service pour toi s ’est arrete 
au bout des trois jours », donc sans desertion. Le President est interpelle a plusieurs reprises 
(« dis-moi», « tu vois », etc.) ; voire attaque de temps a autre (« Zoophile ou pervers dans ton 
costard / Sadomaso frustre homme de pouvoir »). Enfin le dernier couplet commence a 
preciser la menaee: « Ose parier /.../ Aie du cran », qui peut des lors s’enoncer sur la 
chute : « Si tu nous rates on t rat ’ra pas : protege ton dos ». 

Celle-ci introduit un decalage Central vis-a-vis du modele de Vian : en effet la non- 
violence et 1’apitoiement initiaux ont definitivement laisse la place a une menaee violente 
d’agression physique qui pourrait bien conduire a la mort du President. En termes 
d’enonciation il faut entendre tous les « tu peux... », pleins d’une forme d’impuissance vis-a- 
vis de celui qui detient le pouvoir (c’est le cote complainte desabusee et resignee), et en meme 
temps porteurs de cette menaee latente omnipresente, visant quant a elle 1’action : un 
changement de situation . La menaee trouve son actualisation, violente et glaciale, denuee de 
toute emotion : pas la moindre marque de contentement ni de jouissance, simplement la 
transformation de 1’impuissance en un fantasme desabuse de passage a 1’acte. Et elle est 
ponctuee par 1’assurance de sa transmission : en effet si elle represente bien la chute en tant 
que demiers mots du dernier couplet, il faut y adjoindre un court epilogue intervenant apres la 
reprise du refrain. Epilogue scenarise et parle, pour s’assurer que la missive parvient a son 
destinataire, forme d’accuse de reception telephonique. Fabe compose en effet un numero de 
telephone pendant que la musique ralentit et se depouille pour ne plus laisser resonner qu’une 
lourde basse. Au bout de quelques sonneries on decroche ; Fabe, en liaison avec quelque 
conseiller de 1’Elysee tutoye (mais on n’entend que ses propres tours de parole), demande 
poliment a parier a «Jacques», sans doute absent. Il laisse alors un message a son 
interlocuteur : « Tu lui diras qu’j’ai ecrit une chanson pour lui ». Dans cette destination de la 
chanson, il y a comme chez Vian anticipation d’une reaction potentielle des institutions : « il 
ne pourra pas dire que je ne l’ai pas prevenu », a la precision pres que 1’envoi de la lettre 
intervient simultanement avec sa diffusion ; donc il est prevenu, mais le mal est fait puisque la 


63 : Plus precisement un retour de justice, d’une justice soumise a 1’antique loi du talion : c’est le president qui 
garde 1’initiative d’action (« Si tu nous rates... », sorte de prerogative regalienne du pouvoir), mais Fabe et les 
siens (« on ») possedent une capacite de reaction immediate et sure d’elle. 
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diffusion a eu lieu 64 . Au sujet du systeme d’adresse il actualise un nous, notamment dans la 
menaee, mais il demeure vague : on pourrait 1’interpreter en terme aussi bien de co-temoin 
(Lionel D) que de partenaire du petit groupe (Renaud). 


1.4 : Les raps au President (2001-1997) 


L’inversion chronologique du titre annonce un retour necessaire a Fabe, apres 
1’examen du demier episode en date de cet ensemble intertextuel. Il s’agit d’un rap de Salif: 
« Notre vie s’resume en une phrase (Street is watching) ». D’emblee la tradition a laquelle il 
se rattache est affichee dans un geste qui donne en meme temps le ton de 1’adresse : « Pour 
parier au President pas b ’soin de faire de lett ’ / Si j 'puis me per-e-mett ’ qu ’il aille se faire 
mett’ / J’suis jeune de baniieue et fier de Vet’». Cet incipit fait allusion a celui de Vian en 
s’en distinguant quant a la fornie : en insultant le President sans ambages, plutot avec pour 
seules ambages la grammaticalite. Cela donne la mesure de ce qui va suivre : une oscillation 
entre une hypercorrection grammaticale («puis», subjonctif, etc.) et une enonciation 
totalement liberee, avalant le plus de syllabes possibles («b’soin», «jpuis», etc.), et 
injurieuse. Cette oscillation figure a sa maniere la tension apitoiement sur soi / provocation 
deja presente chez les precedents de Vian et Fabe. En meme temps, elle amplilie 1’ethos 
desabuse de ce demier : la lettre n’a plus de raison d’etre, 1’insulte froide suffit et evacue ce 
President puisque la vie semble continuer pour ce jeune honnne dans sa baniieue. La chanson 
rejoint la description habituelle dans le rap de la vie quotidienne dans les grands ensembles 
urbains - disons la baniieue et tout ce qu’elle connote de misere sociale et affective, et de 
stigmatisation : «Ici c’est zouk et misere bienv 'nue dans notre monde tu vois / C’est bien 
connu c’est c’t’endroit-ld qu’on montre du doigt». En somine, rien de bien original dans le 
propos, qui pourrait prendre place dans une conversation entre jeunes sous un abribus, ou 
autrefois dans un hall d’immeuble. A en rester aux paroles on concluerait d’ailleurs volontiers 
a une politique de la difference, comme chez Renaud, revendiquee pour les jeunes de baniieue. 

64 : Dans une intervention ulterieure il thematise d’ailleurs une forme de victimisation par 1’evocation d’une 
censure, ce qui en fait le parfait continuateur de Vian : « Tu veux mon nom c’est Be-fa 1’impertinent / Celui 
qu ’ecrit une lettre au President que Skyrock Fun et NRJ [les trois radios F.M. susceptibles de diffuser un rap en 
1997] censurent impunement» [11 ’30 contre les lois racistes, 1997]. Une autre poursuit la critique : « Le rap et 
moi c’est comme i ...i Chirac [et] la defenestration » [Fabe, 1997, « Le rap et moi »] ; et une derniere acheve de 
Finscrire en position de dialogue avec le President: « Rac-chi pourquoi tu tousses c’est toi qui pousses / Mes 
freres a boutj’arrive d la rescousse /Pousse-toi d’ld ! » [IAM, 1997, « L’enfer » feat. Fabe & East]. 
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L’enonciation cependant ouvre le champ des possibles, par exemple avec 1’amplification de 
1’ethos desabuse. 

Bel et bien desabuse, bel et bien amplifie; le constat impuissant s’accompagne cette 
fois d’une politique fiction qui prend les traits d’une emeute doublee de 1’assassinat du 
President, linalemcnt reste present. En effet le troisieme couplet commence de la sorte : 
« Voila pourquoi si qa crame je dis ([avec choeurs masculins :] oui!!) / Si on t’cane je dis 
([idem :] oui!!) / Si on tfrappe je dis ([idem :] oui! /) ». S’agit-il pour autant d’un appel a 
1’action violente, en contraste avec la glaciale menaee de Fabe puisque le ton ici est 
clairement jouissif et que les « oui!!» cries a plusieurs signalent la force irrecusable du 
nombre ? En fait la realite reprend immediatement place : « Agir d ’cette faqon nous degoute 
/.../ Y a mort d’un president et 1’aut’ president derriere l’imite » ; cette violence modalisee 
[cf. E. Goffman, 1991, pp. 53-54] est immediatement denoncee pour son incfficacite - 
1’experience procuree par la modalisation de 1’assassinat prouve son inutilite dans la chanson 
deja, a fortiori dans la realite. Cette fois la desillusion est totale, et 1’impuissance a changer 
quoi que ce soit omnipresente. La musique en rajoute, melancolique a souhait; et sur le 
refrain on entend un choeur (et coeur) feminin se dechirer d’un «Hou-houhouhou... » 
confinant au pathetique. Autre element de 1’enonciation a prendre en compte : le systeme 
d’adresse fonctionnant en son sein, afin d’identifier les acteurs designes par les deictiques. 
Les je renvoient a Salif, avec lequel se deploient d’une part des tu, d’autre part des on. Salif 
interpelle donc un interlocuteur par le tutoiement: il s’agit du President, d’abord designe a la 
troisieme personne (celui dont on parle, absent de la situation) et par une insulte qui semblait 
1’envoyer sous d’autres cieux. II est fmalement reste, et cette description de la vie quotidienne 
de la banlieue s’adresse a lui. A lui et a d’autres : les nombreux iis (et quelques vous), avec 
des glissements perpetuels entre ces trois modes, qui rendent la situation relativement floue. 

Nous, facteur d’illimitation et d’interpellation 

Le tout instancie un eux (les homines politiques, etc.) contre lequel lutte et se dresse je. 
Par exemple: «Et pis on a Auchan alors dis-moi on manque de quoi? / C’est c’qu’ils 
laissent entendre dans leurs sieges reserves /Mais nous n vous envions pas y a des privileges 
dont on sait spreserver», ou l’on passe de tu {«dis-moi» monsieur le President) a iis 
(deputes, senateurs, et tous detenteurs de « sieges »), jusqu’a vous qui les englobe tous. Autre 
glissement des deictiques ici: de je a nous, par on, ce qui permet d’aborder le second systeme 
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d’adresse ; je n’est pas seul dans sa lutte. En effet, 1’auto-designation de Salif louvoie 
constamment entre ces trois poles, dans une meme indetennination. Nous et on designent 
classiquement soit «toi (vous) + moi », soit « il(s) + moi » si toi est absent de la situation. II 
faut postuler sa presence : rien ne la contredit, au contraire les choeurs co-acteurs de la 
politique fiction la suggerent et demultiplient le toi en vous. Cette distinction entre deux nous 
(et la necessite dans laquelle la chanson place 1’auditeur d’opter pour la solution « vous + 
moi ») est fondamentale, comme le montre Emile Benveniste dans son etude sur la question 
[E. Benveniste, 1966, pp. 225-236; cf. en outre, J. Guilhaumou, 1985]. Le nous dit 
« exclusif» (« il(s) + moi ») insiste sur moi; le nous a contrario « inclusif» (« vous + moi »), 
sur vous [E. Benveniste, op. cit., pp. 233-234]. Si Benveniste introduit la distinction pour les 
langues qui la marquent dans la desinence verbale, on peut 1’etendre aux langues la distinction, 
ou elle serait alors marquee par la situation. 

Par consequent je propose d’ajouter a son importante conclusion {« D’une maniere 
generale, lapersonne verbale au pluriel exprime unepersonne amplifiee et diffuse /.../ Dans 
le verbe comme dans le pronom personnel, le pluriel est facteur d’illimitation, non de 
multiplication » [p. 235]), un facteur d’interpellation dans le eas du nous inclusif puisque 
1’accent est mis sur vous. Ce nous est donc facteur d’iIIimitation et d’interpellation. En tous 
eas, ici, 1’enquete sur les deictiques amene a concevoir la chanson comme une scene a 
plusieurs presents : d’un cote les «jeunes de banlieue » (Salif et d’autres), de 1’autre le 
President, entoure sans doute de quelques conseillers ; les premiers montrent leur lieu de vie 
aux seconds dans une forme de visite, guidee et critique. Par cette configuration de la situation, 
Salif s’adresse d’un meme mouvement au President, et aux siens - et non en leur nom : ii 
n’est pas porte-parole comme on qualifie d’ordinaire le lien entre rappers et auditeurs, mais 
co-locuteur. Si la scene (la visite guidee) est imaginaire, la situation (la chanson) elle 
s’actualise sons nos oreilles 65 , et par consequent ceux designes comme les siens deviennent 
tous les auditeurs potentiellement d’accord avec la description: plus simplement, 
potentiellement concernes par elle. Par 1’enonciation il leur est fait une place dans la scene, au 
sein de la chanson, qui correspond a un dialogue avec Salif et le President: dialogue potentiel, 
qui vient ouvrir une fenetre d’espoir face a 1’impuissance intonative. Et fenetre pleinement 
politique : elle suggere la constitution d’un collectif, par le dialogue, pour faire front contre 
eux ; cela correspond a la complicite par le biais d’une relation. 

65 : Et non dans nos oreilles et sons nos yeux. Cette expression vise a montrer qu’une chanson en s’adressant a 
notre audition peut faire naitre une vision : opere la jonction des experiences sensorielles. 
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D’ailleurs un dialogue interviendra en guise de chute, comme chez Fabe, sous fonne 
de saynete parlee entre deux protagonistes. Elie debute a partir d’une expression rappee par 
Salif et qu’il attribue au nouveau President, evoquant les jeunes des banlieues : « "on les a 
p 'tet ’ baises” » ; alors un homine interrompt son monologue : 

« [L’homme :] _P’tet’ baises ? 

[Salif:] Ben ouais... 

_ Comment ga "p 'tet ? Maisy nous ont baises mon pote. 

_ Eheh 

_ Ouais mais y nous ont baises y nous baisent et nous baiseront encore. 

_Mais qu ’est-ce que j'viens d’dire la ? C’est la me me chose ! 

_ Eh ouais mon pote ga chang 'ra pas » 

Laissons de cote le contenu; reste 1’actualisation de ce dialogue jusqu’alors seulement 
potentiel. II se tennine certes par une touche fataliste, mais cela n’importe pas autant que 
1’experience en elle-meme qui semble en appeler d’autres, identiques. Comme avec Vian 
Penonciation s’institue en une fonne de meta-communication, adressee cette fois directement 
a 1’auditeur. Et qui n’en rajoute pas a la provocation mais propose une fonne autre de liaison 
entre les individus. Reformule cela pourrait donner ceci : «Parlons-nous, quitte a nous 
contredire, et peut-etre alors serons-nous moins impuissants ». Cette fonne de liaison se 
definit autrement que comme la simple conjonction par opposition au President: cette 
solution, envisagee par la politique fiction, s’est revelee inefficace. Ici la liaison cherche a 
fonner par 1’experience dialogale un groupe, par la democratique - en tant que 1’entree en 
dialogue ouvre la potentialite du desaccord, de la contradiction, etc.. C’est la qufintervient de 
maniere decisive, quant a 1’efficace de 1’entreprise, le nous inclusif: facteur dfinterpellation, 
il attire 1’attention et cree une relation; facteur d’ illimitation, il permet a tout un chacun de 
pouvoir (vouloir) entrer dans la configuration. 

Nous, embrayeur democratique 

Il reste, pour conclure sur ce sujet, a operer le retour a Fabe : a la lumiere de ces 
remarques il devient possible de mieux rendre compte du nous indecis releve. Pour cela il faut 
deja revenir aux occurrences de tu : clairement, tout du long, elles designent le « J aeques » a 
qui il telephonait en epilogue (supposons M. Chirac) ; seulement a la fin du premier couplet, 
trois occurrences ne lui sont pas adressees. « Garcon j 'ai bien I 'impression / Qu 'il y a une 
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O.P.A. sur Vimmigration / C’est la crise : Ia douce France casse du bronze hebe / fachetes 
ton pain Vas pas d’papiers on s 'voit au de-ble d’emblee / Voila pourquoi ii y a du complot 
dans Vair / J’ai pas la couleur locale laissez-moi faire mes affaires / C’est necessaire frere 
serre les coudes l ’enfer est sur terre ». Ici, de maniere tout aussi limpide que pour « Jacques », 
ces occurrences renvoient a 1’auditeur: ce passage actualise donc un dialogue entre Fabe et 
son auditeur, qui remplit la meme fonction que chez Salif. II reste a savoir si ce qui, a partir 
des tu, devient un nous est facteur d’illimitation ou non : designe un petit groupe categorise ou 
pennet a chacun de prendre part au dispositif. La question se pose en effet au regard du statut 
des prenderes occurrences («T'achetes ton pain Vas pas d’papiers on s 'voit au de-ble 
d’emblee »), qui circonscrivent singulierement les possibilites de concernement puisque ce 
passage categorise 1’auditeur vise : une personne issue de 1’immigration, pour le moins 
susceptible de connaitre des problemes de papiers d’identite. Par contre, dans la derniere 
occurrence, « C’est necessaire frere serre les coudes l’enfer est sur terre», la situation est 
plus ambigue : deja le tu apparait a travers la forme verbale du singulier de 1’imperatif, qui a 
moins la force illocutoire d’un ordre que celle d’un conseil a suivre ; surtout, ce tu peut aussi 
bien se rattacher aux precedentes occurrences qu’etre considere de maniere autonome : 
continuer la categorisation entamee ou elargir en toute generalite. A nouveau devant 
1’indetermination de la situation et 1’ambigui'te semantique, il faut proceder par elimination 
des Solutions pragmatiquement impossibles. Du point de vue d’un auditeur, rien n’interdit 
d’adopter Fune comme 1’autre solution. Plus precisement pour un auditeur compris dans la 
categorie «issu de 1’immigration », il est possible de continuer a interpreter cet imperatif 
comme s’adressant a lui et aux autres membres de sa classe. Pour un auditeur non compris 
dans la categorie, il est tout aussi possible d’y entendre une generalisation qui le comprenne, 
lui. 


Tout le monde s’y retrouve, ou plutot tout le monde peut se retrouver dans le nous de 
la chanson qui fonctionne alors bien comme inclusif. Une confusion pourrait intervenir, qui 
consisterait a interpreter ce nous comme procede demagogique 66 ; au contraire il fonctionne 
comme embrayeur democratique dans la mesure ou 1’illimitation fonde 1’impossibilite de 
1’exclusion. A priori aucun groupe, mise a part 1’instance eux contre laquelle se cree la 
collection des tu en nous, ne peut se considerer exclu de la potentialite de dialogue ouverte. 


66 : Pierre Bourdieu en parle comme de 1’expression de «la mauvaise foi structurale du porte-parole » [P. 
Bourdieu, 1987, p. 195] : « Quand un apparatchik veut faire un coup de force symbolique, il /.../ ne dit pas : ‘Je 
pense que vous, sociologues, devez etudier les ouvriers’, il dit: ‘Nouspensons que vous devez’» [Ibid.]. 
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Embrayeur democratique, dans la mesure egalement ou 1’interpellation fonde la reversibilite 
(tu n’existe que pour devenir a son tour je), et le conflit potentiel synonyme du debat 
democratique. Embrayeur democratique, enfin car il ne renvoie ni a 1’anonyme, ni a 1’intimite 
de ceux qui partagent deja beaucoup, mais a un processus d’emergence et de fonnation ; a un 
travail a mener ensemble. Une conclusion s’impose sur ce qui apparait a present comme un 
genre de la chanson : au titre de genre, les lettres au President peuvent se voir attribuer une 
formulation analogue a celle de T. Todorov, pour qui un genre du discours peut etre reduit a 
un acte de parole [T. Todorov, 1978, pp. 53 sqq]. Ici il convient de noter la modification qu’a 
subie 1’acte de parole originel, qu’on aurait tort d’assimiler au simple changement de 
thematique (de la desertion a la lettre au President), puisque c’est la structure meme de 1’acte 
de parole qui se trouve alteree. En effet 1’acte de parole en question se laisse decrire comme 
plainte, cette fonne elementaire de la critique sociale [cf., M. Walzer, 1998] ; «je me plains 
de ce que... ». Pour le modele generi que, «je me plains de devoir faire la guerre »; avec 
Tappel a la desobeissance civile, «je me plains de ce que vous nous obligiez a faire la 
guerre » (Vian et Renaud). Avec la disparition du motif militaire, «je me plains de votre 
indifference a la misere humaine, etc. » (Lionel D). Avec le changement de mode d’adresse a 
Tauditeur, cela devient « je me plains de votre indifference a notre egard » (Salif et Fabe) ; et 
par 1’operationalite de 1’embrayeur democratique: «nous nous plaignons de votre 
indifference a notre egard ». Alors, la structure de 1’acte de parole initial change radicalement, 
par la conjonction du changement themati que et du mode d’adresse ; Tapitoiement sur soi est 
remplace par une plainte, qui d’etre collective devient mcnacantc. 


2 : Le rap comme pratique chansonniere parl’interenonciativite 


L’intertextualite, a considerer des chansons, ne saurait donc en rester a des paroles, 
mais passe par une relation entre les differentes enonciations ou interpretations. La deuxieme 
partie de ce chapitre thematise en propre cette dimension enonciative, tout en poursuivant 
T examen methodique des relations entre rap et chanson francaisc. En matiere d’enonciation, 
on reduira ici 1’acception de la notion a celle chansonniere d’interpretation; interpretation 
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langagiere de paroles (qui se deploie dans le cadre d’une interpretation musicale) : quel 
langage nous est donne a entendre dans la chanson, ici le rap ? Une telle question peut 
sembler nalve, voire absurde; il s’agira de montrer quelques unes des implications 
fondamentales qu’elle permet d’approcher. A tout le moins, 1’interpretation langagiere 
amenera a preciser la definitiori formelle du rap entamee au chapitre precedent. En outre, elle 
pennettra de radicaliser les conclusions apportees par Tintertextualite : grace a 1’outil de 
Tinterenonciativite, d’inscrire le rap comme pratique chansonniere. L’exploration de 
Tinterenonciativite entre rap et chanson (ranca i se autorisera a poser Thypothese d’une 
tradition realiste de la chanson francaisc, a laquelle les rappers participent et qui s’etend sur 
plus d’un siecle ; realiste justement quant au langage qu’elle donne a entendre. Tous ces 
elements seront mis a 1’epreuve dans la proposition d’une autre histoire pour le rap francais, et 
dans 1’exploration d’une micro-affaire ayant concerne le groupe IAM. 


2.1: L 'interpretation langagiere comme economie articulatoire 


Des « reprises » de chansons francaises. Differentes articulations 

II convient de preciser ce qui est entendu par interpretation langagiere ; quelques 
exemples y contribueront. II s’agit d’un outil technique concernant la materialite du langage : 
c’est-a-dire la realisation vocale de tout ce qui reste necessairement imprecis dans la reduction 
graphique (attaque, accent, respiration, phrase, etc.) ; surtout: le mode articulatoire. A ce titre, 
les citations de chansons ici recouvrent ce seul critere, exceptionnellement donc en aucun eas 
pour leur sens, sauf indication expresse. Tout d’abord, sur les liens rap / chanson, on a evoque 
en introduction au chapitre Texistence d’une compilation de « reprises » de standards de la 
chanson francaisc : L’hip-hopee, la grande epopee du rap franqais. D’une maniere generale 
les reprises possedent cette vertu pedagogique de mettre en evidence de maniere eclatante la 
notion d’interpretation et son importance pour la chanson. Ce disque marque en outre la 
rencontre de pratiques musicales dites radicalement differentes; dans une perspective 
historique, la rencontre d’epoques differentes de la chanson, comme 1’annonce le slogan du 

67 : Ces guillemets de precaution signalent le statut incertain de ces « reprises »-la : en effet elles operent toutes a 
divers degres une intervention personnelle de la part du groupe ou du rapper, qui permettrait d’ajouter son nom 
au rang des auteurs. La reprise stricte semble bannie, et cela a partie liee avec le statut particulier du chanteur de 
rap. K-mel dans « Petite Marie » (1980, F. Cabrel) parle de « version revisitee ». 
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disque : « Des sons nouveaux pour des paroles eternelles ». Des rappers parcourent quelques 
decennies de chansons, des annees cinquante aux annees quatre-vingt: « Ne me quitte pas » 
(1959, J. Brel), « Requiem pour un con » (1962, S. Gainsbourg), « Mourir pour des idees » 
(1972, G. Brassens), « Said et Mohamed » (1984, F. Cabrel), etc.. Parmi les changements 
operes sur les paroles initiales on trouve souvent une reactualisation du langage : par exemple 
G-Kill dans « J’me voyais deja» (1961, C. Aznavour) transfonne « ans » en «piges », 
« province » en « banlieue », « complet » en «jean » ou «jogging », « cachet» en « oseille », 
etc. ; de maniere plus necessaire pour ne pas risquer 1’anachronisme, « les chansons et les 
orchestrations » en « les textes et les musiques ». Pour autant, cette dimension semantique ne 
change pas fondamentalement la donne de depart, simple remise au gout du jour, et certains 
assument sans probleme les paroles « d’epoque » comme Oxmo Puccino avec « Ces gens-la » 
de Brel. En revanche, entre « Moi j’aifailli mourir de ne Vavoir pas-zeue /.../ En hurlant t’a 
la mort me sont tombes dessus / Ils-zont su me convaincre » (G. Brassens) et « Moi j ’ai failli 
mourir de nTavoir pas eu e /.../ En hurlant a la mort me sont tombes d’ssus / Ils-zont su 
m’convaincre » (Boogotop), se creuse une difference tenant a la nature du langage employe : 
celle entre «ne Vavoir» et «nTavoir», «dessus» et « d’ssus », «me convaincre» et 
« m ’convaincre ». 

Si le groupe peut assumer, de la chanson originale, deux imparfaits du subjonctif, des 
« boutefeux » et autres choses surannees, il ne peut par contre articuler « ne Vavoir ». Cela se 
trouve encore plus marque dans une chanson pourtant interpretee deja sur un mode quasi 
parle: «No comment» de Gainsbourg (1984); quelques syllabes sont avalees («D’la 
technique ? Affirmati/» et « C ’que j 'prefere ? No comment ») mais 1’articulation demeure par 
ailleurs tres largement decomposee. La version interpretee par Stomy Bugsy actualise un 
langage aux syllabes nettement plus souvent avalees, voire introduit une certaine systematicite 
pour ce mode d’articulation. En effet, pour chaque «je » suivi d’un verbe debutant par une 
consonne le « -e » est apocope : « Si j 'baise ? Affirmati/ », « Si j’bande ? Affirmatif » ; en 
outre, « Quoi d’autre ? » devient « Quoi d’aut’ ? ». L’interpretation de Gainsbourg reste 
conditionnee par le chant, c’est-a-dire par la necessite de placer en congruence 
1’acheminement vocal du texte et la musique : la phase chantee do it s’etendre sur une ligne 
musicale. Ici, les phases etant courtes, aucune necessite ne vient commander d’avaler des 
syllabes, de presser cet acheminement vocal: meme si Gainsbourg adopte une interpretation 
plus proche du mode parle que chante, son articulation demeure conditionnee par les 
imperatifs du chant. Au contraire de 1’interpretation de Stomy Bugsy, pas plus soumise a 
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quelque urgence d’acheminement vocal, mais qui laisse entendre un langage plus proche 
d’une situation courante, ordinaire de discours, ou 1’apocope est generalement de mise. 

Un autre exemple, celui de « Ces gens-la » de Brel, pennet de progresser dans les 
caracterisations enonciatives. Dans cette chanson, le personnage campe est en situation de 
dialogue avec un autre, laisse muet (cf. le refrain : « Faut vous dire monsieur que chez ces 
gens-la... »). Par consequent Brel, dans un souci de realisme, realise justement un certain 
nombre d’apocopes - ce qui s’eloigne de son mode usuel d’articulation; par exemple, 
1’incipit: « D ’abordy a Paine, lui qu ’est comme un melon / Lui qui a un gros nez lui qui sait 
plus son nom /Monsieur telVment qu’y boit ou telPment qu’il a bu / Qui fait rien d’ses dix 
doigts... ». En outre, certaines parties sont integralement parlees, comme le refrain, ce qui 
accentue 1’effet de reel: rapproche le chant d’une situation naturelle de dialogue. La version 
proposee par Oxmo Puccino dans le disque ne differe guere au niveau de Pinterpretation : l’un 
et 1’autre avalant preferentiellement telle ou telle syllabe ; par commodite et habitude d’usage, 
les memes le plus souvent. Pourtant a un moment une rupture se fait sentir: au debut du 
troisieme couplet, quand le personnage en vient a evoquer les conversations qu’il a avec 
« Frida ». Alors, Oxmo Puccino multiplie les syllabes avalees (1’interpretation de Brel est 
notee entre crochets) : « Meme qu’on s’dit [se ditj souvent qu’on aura une maison avec des 
tas d f’net res [dfenetres] / Avec presqu’pas [presque pas] d’mur et qu’on vivra dedans et 
qu ’y fra bon y etre / Et qu 'si [que si] c 'est pas sur c 'est quand meme peut-etre / P asque les 
aut’ [autres] veulent pas pasque les aut’ [autres] veulent pas ». On voit bien qu’il ne s’agit 
pas de syllabes preferentielles ici, mais d’une superposition - par dessus Pinterpretation de 
Brel - d’une autre interpretation : le dialogue avec Frida, evoque par Brel au sein de son 
dialogue avec « monsieur », est interprete par Oxmo Puccino. Si le premier thematise une 
mise en abime (un dialogue dans un dialogue), le second realise une mise en abime 
enonciative : il se met en conversation avec Frida, en plus d’avec «monsieur », tandis que 
Brel reste avec ce demier ; il actualise ce second dialogue que Brel ne faisait que suggerer. 

Un demier exemple, « Manu » (Renaud, 1981) « repris » par Daddy Lord C, confinne 
les dernieres remarques. En effet Renaud pratique de maniere constante le mode articulatoire 
(syllabes apocopees) que Brel n’interpretait que pour cette chanson precise en raison de la 
situation de dialogue signalee ; c’est-a-dire : comme les rappers ? Pas tout a fait, et la version 
de Daddy Lord C informe des differences qui peuvent les separer. A nouveau la chanson est 
un dialogue virtuel (ou situation dialogique et non dialogale), en tous eas un monologue 
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effectif 68 adresse par 1’enonciateur a un certain « Manu », perclus de chagrin suite a une 
deception amoureuse : «Eh Manu rent’ chez toi y a des larmes plein ta biere... ». 
L’interpellation par le nom propre et la recurrence de la deuxieme personne du singulier au 
plan des pronoms personnels et possessifs engage a considerer qu’il s’agit d’un dialogue. 
Comme Renaud avale aussi de nombreuses syllabes, il ne reside pas de differences 
significativos apparentes dans 1’interpretation. Seulement, quand la chanson explicite la 
situation de dialogue au debut du troisieme couplet {« Jvais t’dire on est des loups... »), 
Daddy Lord C suspend son flow pour litteralement parier; en outre il ajoute des marques 
d’adresse et autres elements dialogiques (indiquees par le soulignement) : «Eh jvais t’dire 
un truc cousin nous on est des loups on est fait pour vivre en bande / Et surtout pas en 
couple ou alors garqon pas longtemps ». Il ne s’agit pas comme precedemment d’une 
superposition, mais d’un redoublement enonciatif qui ne laisse plus guere d’ambiguite quant a 
la nature de la situation : un dialogue. D’ailleurs, tandis que Renaud campe la situation par un 
« Eh Manu rent’ chez toi », Daddy Lord C redouble deja les elements qui guident 1’enquete de 
1’auditeur : « Eh Manu arrete ton char s’teplait vas-y rent’ chez toi». 

Des remixes de N.T.M.. Un deplacement interpretatif (1991-2001) 

De 1’examen de ces « reprises », retenons pour le moment un deplacement interpretatif, 
situe au niveau de 1’articulation du langage ; ce deplacement est capital puisque c’est la nature 
meme du langage donne a entendre qui se trouve engagee. Une autre serie d’exemples devrait 
achever de cemer le probleme. En 2001, le groupe N.T.M. edite un double C.D. de remixes* 
de leurs precedentes chansons [N.T.M., 2001] : les voix restent les memes mais les musiques 
changent. Dans des interviews differentes ( L’affiche n° 89, 2001), quatre personnes ayant 
participe a 1’entreprise font le meme constat pour la question touchant a la difficulte de 
1’exercice. « On s ’est retrouve avec des nouveaux sons excellents mais une fois qu ’on mettait 
les voix dessus qa nallait pas /.../ ‘L’argent pourrit les gens’ [1991] a ete un remix tres 
difficile d faire. Je ne sais pas ce qu ’on foutait d 1’epoque » (p. 39), pour Kool Shen ; « Un 
morceau rapide d’aujourd’hui etait considere comme un morceau lent hier. Donc d chaque 
fois on pitche (accelere, ndlr) un peu les voix. En ce moment on est sur ‘Quelle gratitude ? ’ 
[1991], on va peut-etre le pitcher » (p. 45), pour JoeyStarr ; «II faut se replacer dans Vetat 


68 : Ou « monologue dans uneforme dialogique » [S.B. Ahmad, G. Furniss, 2000, p. 198], selon une enquete sur 
1’interpretation cTartistes Hausa qui « donn[ent\ fortement Vimpression que non seulement la perfonnance est 
structuree de maniere dialogique, mais qu 'un dialogue a veritablement lieu » [p. 197]. 
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d’esprit de morceaux qui datent /.../ La technique du flow etait differente » (p. 52), pour 
Madizm ; « Sur les morceaux les plus anciens le flow est moins precis. Le challenge est plus 
grandparce qu ’on doit mettre en osmose de vieux raps avec des sons de maintenant» (p. 53), 
pour Spank. II semble y avoir un probleme avec les voix de 1991 ; a partir de la on peut 
reprendre 1’evolution des albums de N.T.M. commencee au chapitre precedent, afin de 
chercher si un changement de flow est perceptible. 


La situation se laisse resumer en une phrase, a la lumiere de ce qui vient d’etre degage 
pour 1’interpretation langagiere : dans les trois premiers albums (1991-1995) 1’articulation est 
completement decomposee, dans le demier (1998) 1’apocope domine. C’est toute la difference 
entre « Mais peu importe car l ’embleme que je porte / Me porte main forte m ’epaule et 
m ’escorte me reconforte... » [1991, «De personne je ne serai la cible »] et « C’est clair que 
j’vis que pour qa / Et puis quje pense que comme qa quflbouge pas / Depuis 1’temps 
quflenvoie qu j 'balance des bombes...» [1998, « Seine-Saint-Denis style»]. Ce resume 
abrupt merite quelques affinements mais rend bien compte de 1’evolution generale, sans 
degres ni progressivite 69 . Certaines syllabes entre 1991 et 1995 sont quand meme avalees, et 
pour plusieurs types de raisons. Premierement, des habitudes articulatoires appuyees, avec 
1’exemple paradigmati que des adverbes en «-ement»: le «-e» tombe le plus souvent, 
comme en langage naturel (« Je sens /entment monter la pressiori » [1991, « De personne je 
ne serai la cible »]). Autres exemples frequents, les verbes en « -dre » (attendre, apprendre, 
etc.) et les mots en « -tre » (lettre, quatre, etc.) perdent soit le « -e » final, soit la syllabe « - 
re » : « Car sans comprend’ sans apprend’ tu t’enfonces » \Ibid ., « Blanc et noir »]. Dans les 
expressions formees a partir de «tout» (tout le temps, tout de suite, etc.), 1’article suivant 
perd son « -e » : « Tout Tmonde nous considere comme une menaee » [« De personne je ne 
serai la cible »). Deuxiemement, comme il a ete signale pour les chanteurs, la contrainte que 
constitue pour racheminement vocal d’une phase la duree de son support musical: par 
exemple « Donc je me fais predateur / Pour une poignee de papiers qui pour unjour ou plus 
me flra croire que Targent fait le bonheur» [«L’argent pourrit les gens»]. Quoique 


69 : Les editions ulterieures du troisieme album [1995] beneficient de titres enregistres en 1996 : « Come again 
2 », « Saint-Denis style remix - Affirmative action » fecit. Nas. Sur chacun on per^oit a 1’etat embryonnaire le 
type d’interpretation systematise sur 1’album suivant. Non encore systematise : dans la premiere chanson, si Kool 
Shen avale a un moment (« ...j’n’entends plus vraiment... »). il decompose ailleurs entierement une phase 
pourtant propice {«Pour ne pas que Von puisse me comparer... » ; ce qui pourrait - devrait ? - etre rappe 
aujourd’hui ainsi : « Pour n pas qu 7 ’on puisse m 'comparer... »). A Letat embryonnaire, surtout chez Kool Shen : 
dans la deuxieme, s’ils rappent chacun autant, on trouve deux occurrences de syllabes avalees chez lui (« ...Y a 
plus dplace... que d’la couille... »), sept chez JoeyStarr {« ... J’le balance... rien n’nous affecte... a bout 
d’bras... putain d’societe... le vent dans 1’dos pret d voler d'nos propres ailes... y a pas d'place... »). 



justement, a ce moment une des perfonnances vocales consistait a acheminer sur une merne 
mesure le plus de syllabes decomposees possible : « Devant toi je suis bienje fonce-de j’aime 
qa quant a toi toi la-bas toi qui m 'ecoutes » [« C’est clair »], alors que la facilite et l’habitude 
s’accommoderaient d’un «j’suis bien j fonce-de... » ; ou, rappe explicitement: « O.K. Shen 
rappe plus vite sur le beat sans limite car j’ai le sens pratique / Ma vocation est unique 
entierement je m’y implique donc ta mere je nique » [Ibid.]. Ce type de performance peut 
mener, fort logiquement, jusqu’a l’essoufflement vocal: «J’ai /es neurones affectes et le 
cceur infecte fatigue de lutter de devoir supporter la fatalite et / [pause] Le poids d’une vie de 
rate » [1993, « J’appuie sur la gachette »]. 

Troisieme type de cas de syllabes avalees : le concept de la chanson, qui se laisse 
comprendre avec 1’exemple paradigmatique d’un autre groupe, Ministere Amer : « Plus vite 
que les balles » [Ministere Amer, 1994]. En effet, dans cette chanson il s’agit pour chacun des 
rappers de « courir plus vite que les balles » dans la mesure ou il est poursuivi par des 
policiers annes : correlativement il se doit en outre de rapper « plus vite que les balles », donc 
d’avaler des syllabes, alors que cela ne correspond pas a sa mani ere usuelle de rapper. De la 
meme maniere, 1’interpretation de « La fievre » [N.T.M., 1995] repond a 1’exigence imposee 
par le concept de la chanson, a savoir que quelque evenement ou personne « a mis la fievre » 
a JoeyStarr ou Kool Shen, c’est-a-dire l’a mis dans un certain etat d’excitation; 
correlativement, le flow subit lui aussi 1’excitation, et se multiplient les syllabes apocopees. 
Tandis que JoeyStan rencontre une jolie fdle : « Faut quj’la serre ! / Avant qu’cela n’me 
manque y faut qu ’on fasse la paire /.../ Donc j’te laisse imaginer la suite / J’te fais pas de 
dessin », de son cote Kool Shen, lors d’un controle d’identite, ne peut presenter ses papiers 
(« La j les avais pas sur moi») et passe donc la journee au poste de police (« J’suis reste assis 
sur un banc »). Enfin, le quatrieme cas de figure recense entre en resonance avec ce qui a ete 
dit des « reprises » d’Oxmo Puccino et Daddy Lord C : une situation de dialogue enchassee 
dans la chanson et qui a ce titre necessite un traitement langagier realiste, a savoir des syllabes 
avalees. Une telle situation se laisse le plus souvent inferer de la presence de marques 
d’adresse (« Quoi Les miro tu vois pas tu fais semblant tu n’m’entends pas / Je crois plutot 
que tu n’t’accordes pas vraiment... » [1995, « Qu’est-ce qu’on attend »]), et/ou d’inflexions 
vocales (ici le mode parle : « He mec de cette faqon le pognon ne f’ra pas I ’ampleur de ta 
condition» [1991, «L’argent pourrit les gens»]). Elie peut aussi etre explicitee par 
1’intervention d’une autre voix : « Son etat de sante se degrade et me mine ([voix d’homme :] 
j Imagine) / Hou ! Bien pire que tu n 1 Imagines ! » ; pariant des homines de pouvoir, « Ah je 
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vois on n 'se deplace pas pour n ’importe quoi c ’est ga ? / ([voix d’homme :] Exact!) » [1993, 
« Plus rien ne va »]. 


2.2 : La tradition realiste de Ia chanson frangaise 


En considerant ces deux ensembles d’exemples : d’une part apparait une divergence 
dfinterpretation entre rappers et chanteurs, puisque les premiers avalent beaucoup plus de 
syllabes que les seconds ; d’autre part, une semblable divergence pour le meme groupe, 
N.T.M., entre 1991-1995 et 1998 : de la decomposition quasi totale des syllabes a leur 
absorption maximale. C’est-a-dire que la difference dfinterpretation qui traverse un groupe a 
deux epoques differentes correspond exactement a celle qui oppose les rappers a leurs 
predecesseurs chanteurs dans les «reprises». L’hypothese de travail que je voudrais 
soumettre a Pepreuve reside en la fusion et la generalisation de ces deux conclusions : 
1’interpretation langagiere dans le rap francais se fait depuis le debut en relation avec et en 
fonction de celle de la chanson frangaise - et non de fa 9 on primordiale en fonction du rap 
americain : voila ce que je designe par interenonciativite, dont les possibilites d’extension 
resteraient a examiner mais qui se limite ici entre rap et chanson. Ce fait contribue a anerer le 
rap francais comme pratique chansonniere. En tant qu’outil d’analyse figurant des liens forts 
entre differentes enonciations (pour la chanson : differentes interpretations langagieres), 
1’interenonciativite servira a formuler une autre hypothese, celle de 1’existence d’une tradition 
realiste (dans sa representation du langage) de la chanson frangaise. Mais avant cela il faut 
preciser en quoi cet outil consiste, et pour cela presenter les travaux a partir desquels il a ete 
elabore : ceux de Pascal Boyer [P. Boyer, 1982 ; 1984 ; 1988] et de Jean-Louis Fabiani [J.-L. 
Fabiani, 2001]. 

La tradition comme interenonciativite 


P. Boyer, au cours de ses differentes publications sur les recits du nivet (epopees 
chantees chez les Fang du Cameroun et du Gabon relatant les guerres mythiques entre les 
deux peuples a Forigine de 1’ethnie), s’est attache a definir progressivement «la tradition 
comme genre enonciatif» [1984]. C’est-a-dire, a explorer Fhypothese que « la ‘traditionalite ’ 
des enonces litteraires n’est pas d’ordre semantique mais pragmatique, qu’elle repose non 
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pas sur Ia comprehension des recits eux-memes, mais sur une disposition particuliere des 
locuteurs et des auditeurs » [1982, p. 6]. En effet il pose le principe que le mode d’acces 
essentiel a la tradition pour un ethnographe soucieux de 1’approcher, puisqu’elle ne s’observe 
pas, consiste en enonces [par exemple, 1984, p. 237]. Or, ceux-ci sont soumis non a quelque 
contrainte de veridicite ou de traditionalite, mais a un principe de pertinence : iis doivent 
constituer de la part du locuteur une intervention pertinente et interessante en situation et vis- 
a-vis de son destinataire, et ce afin de susciter son attention. Par consequent les enonces 
traditionnels ne relevent pas de la repetition a 1’infini et a 1’identique de quelque chose 
d’immuable qui serait la tradition, mais de 1’introduction a chaque enonciation (a chaque 
recitation de Pepopee) de quelque chose de nouveau sur la base des recitations mythiques 
precedentes ou censees etre connues du public. Sans entrer dans le detail de ses analyses 
d’epopees, je retiendrai cette idee-force d’un « caractere enonciatif des faits de tradition » 
[1984, p. 248], comme mecanisme general et methode d’enquete commode et fructueuse. 

De son cote J.-L. Fabiani a elabore « a propos des usages de la philosophie comtienne 
de Ia Science dans Vhistoire de Ia sociologie franqaise » [2001] un autre outil d’analyse se 
rapportant a la tradition, celui de « tradition latente». II part du constat que panni la 
communaute des sociologues, Auguste Comte n’est guere lu de nos jours [p. 397], voire que 
l’un des seuls modes de reference a son programme viserait a disqualifier un collegue (par 
1’etiquette guere valorisee de «positiviste »). Pour autant il existerait selon lui « ‘une part 
comtienne’ qui continue de travailler les Sciences sociales » [p. 390], qui ne se caracterise 
donc pas par des references, non plus que par la resurgence dans le debat sociologique 
d’«idees» dont on pourrait lui attribuer la paternite, mais «par la stabilite d’un style 
d'intervention intellectuelle » [Ibid .]. A nouveau, il n’est pas dans mon propos d’entrer dans 
les lineaments de la demonstration, qui propose a la reflexion un certain nombre d’exemples 
qui temoignent de cette part comtienne ; entre autres, la pregnance de la problematique 
anthropologique des systemes de classification, aussi bien chez Durkheim que Bourdieu [p. 

412] , ou encore « la revendication d’une efficace propre de Vintervention intellectuelle » [p. 

413] , etc.. Il s’agit de retenir 1’element Central qui retient 1’attention de J.-L. Fabiani et qui 
rend pour lui observable et inferable Phypothese de la tradition latente : « une posture qui 
associe une theorie de la production scientifique d une forme d’engagement philosophique 
original dans le monde social », ce qu’il appelle encore « geste philosophique » [p. 408]. Et la 
ou il donne une acception metaphorique a «geste », il est tout aussi possible d’appliquer la 
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litteralite : des lors le geste renvoie evidemment a 1’enonciation 70 , et 1’hypothese de la 
tradition latente peut etre elargie et generalisee a d’autres domaines. II ne sera plus tant 
question pour moi d’un « style d’intervention intellectuelle » que d’un style d’intervention (ou 
d’interpretation) langagiere pour la chanson. 


Recapitulons : sur le plan theorique, d’un cote la tradition se reconnait a ses 
caracteristiques enonciatives ; de 1’autre, une tradition peut etre latente qui resuite de la 
reconduite (remanence, etc.) de certains gestes. Sur le plan des donnees, la difference 
d’interpretation langagiere entre N.T.M. avant et apres 1995 coincide avec celle entre 
chanteurs et rappers de la compilation de « reprises ». L’axiome formule a titre hypothetique 
se decomposerait donc ainsi: il existe une interenonciativite entre rap et chanson francaisc qui 
concerne la materialite articulatoire du langage soumis a 1’audition ; comme 1’acheminement 
vocal du langage constitue en propre Vars du chanteur, il en resuite que le rap constitue une 
pratique chansonniere. Pour montrer que 1’interpretation langagiere interagit de maniere 
primordiale avec (prend pour rnodele, en tant que referent et precedent) la chanson francaisc 
et non le rap americain, un exemple est determinant: dans le premier album du groupe IAM, 
un titre est rappe en francais par Shurik’N, et en anglais par Akhenaton, « Wake up » [IAM, 
1991]. La partie de Shurik’N est entierement decomposee ; celle d’Akhenaton en anglais est 
parcourue de ces ellipses syllabiques (« wouldn 7... a in 7... don 7... she ’s... you ’ re... can 7... » 
pour «would not... », etc.) fortement implantees dans la chanson anglo-saxonne depuis 
longtemps et que les professeurs d’anglais incitent a articuler des les premieres heures 
d’apprentissage de cette langue 71 . Le meme Akhenaton, qui rappe ainsi en anglais sur ce titre, 
n’en pratique pas moins des qu’il le fait dans sa langue une interpretation totalement 
decomposee. La poursuite de la fonnulation de cette hypothese mene a concevoir que, si de 


: Cf. A. Berrendonner, 1981, p. 219: il definit 1’enonciation comme «geste locutoire» (aussi 
« gesticulation »). Egalement, M. Polanyi, 1974, pp. 53-54; il associe tradition et «dimension tacite», par 
exemple en opposant « les contenus articules de la Science » a « l’art non specifiable de la recherche 
scientifique » [p. 53], en tant qu’ils ne peuvent s’enseigner de la meme maniere. 

71 : Les professeurs de Iram;ais en tant que langue etrangere apprennent-ils a leurs eleves de la meme maniere a 
prononcer «J’te telephon’rai d’main » ? Comme si une certaine sacralite de la langue passait d’abord et avant 
tout par la correction articulatoire, et que ce fait depassait largement la seule sphere de la chanson. Car les 
questions d’articulation excedent largement la sphere de Poralite pour empieter, voire conditionner a certains 
egards celle de 1’ecrit: « L ’articulation de la voix doit etre comprise comme pleinement grammati que et non pas 
comme simplementphonatoire » [H. Parret, 2002, p. 142]. Par exemple ce titre de chanson, « Malgre tout jTm » 
[Octobre Rouge, 2002], serait Paboutissement graphique de la transposition articulatoire de « malgre tout je 
l’aime » en « malgre tout jTaime » : c’est la materialite du langage employe tout entier qui change, et non sa 
seule oralite. Cet autre titre, « A. C D’100 VER.C » [Explicit Dix-huit..., n.d. , D.Vice], poursuit radicalement 
cet aboutissement graphique du langage articule, sans codage aucun : simplement « assez d’sang verse». On 
peut aussi penser aux textos, ces messages ecrits transmis par telephone portable : il n’y a pas codage, mais 
raccourci de 1’ecriture. 
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1990 a 1995 il n’etait pas envisageable de rapper autrement qu’en decomposant totalement 
son interpretation langagiere, a partir de 1998 il ne l’est plus d’interpreter ainsi. Au contraire 
ce trait articulato ire seul suffirait a jeter le discredit sur qui le pratiquerait: quand il s’agit 
desormais de parodier le rap old school*, il est remarquable d’entendre les rappers 
principalement decomposer leur articulation (quelques thematiques aussi semblent 
privilegiees, mais sans qu’il soit possible de dresser une liste precise). Desormais il convient 
d’avaler le plus de syllabes possibles, ou : il n’est plus question de decomposer. 

Plusieurs consequences en decoulent: tout d’abord, il s’agit d’une veritable regie 
constitutive [cf. J. R. Searle, notamment: 1998, pp. 45-46 et 64 sqq\ de la pratique du rap. Elie 
regit par exemple 1’economie articulato ire d’un rap pourtant entierement construit sur la base 
d’une pratique scripturale, les petites annonces : « Les petites annonces du carnage » [La 
Rumeur, 2002] respectent ce style d’ecriture fonde sur 1’abreviation et le raccourci par 
economie («Par employe: dix grammes de pain + eau croupie a boire »), mais n’en 
pratiquent pas moins egalement une autre fonne de raccourci, syllabique, qui n’existe pas 
dans les petites annonces habituelles. Ensuite, si c’est bien une regie constitutive de la 
pratique d’un rap, ceux qui rappent depuis 1990 et plus largement une date anterieure a 1996 
ont change leur interpretation : par exemple les deux rappers de N.T.M. comme nous 1’avons 
vu - le point suivant sera consacre aux questions d’ajustement dans une perspective historique. 
Enlin, il y a fort a parier que ce changement qui concerne le langage a des effets 
pragmatiques : a ce titre revele quelque chose de la relation rapper / auditeur, centrale pour le 
propos general et jusqu’ici a peine effleuree (notamment dans 1’importance que revetent pour 
les rappers les situations dialogiques). D’autres consequences, ethiques et politiques, seront 
explorees dans les chapitres suivants, mais doivent etre signalees des a present: cette 
interpretation correspond a 1’exact contraire de ce que Michel Bernardy dans son manuel de 
diction appelle «politesse articulatoire », qui consiste a « demullipli\cr\ la prononciation des 
syllabes, donn[e r] a chaque voyelle le tissu sonore du langage, a chaque consonne ses 
harmoniques » [M. Bernardy, 1988, p. 120]. Par consequent, elle se rapproche d’une fonne de 
«pathetique vocale » [J. Cheyronnaud, 2001b, pp. 91-92], qui laisse transparaitre dans la voix 
une corruption ou degradation de 1’ame (« mixage d’inintelligibilite du sens et d'incontinence 
sonore» [p. 91]); voire de «voix illegales » comme «faqons de chanter illegitimes qui ne 
doivent rien d la facilite, d la vulgarite, d Vindigence » [G. Authelain, 1987, pp. 159-160]. 
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J’ai choisi de nominer ce phenomene ellipse syllabique, bien que d’autres appellations 
soient disponibles, mais elles ne recouvrent pas exactement a mon sens ce qui est en jeu ici. 
Syllabique : et non seulement phonique ou phonetique, dans la mesure ou si ces suppressions 
concernent le plus souvent une seule lettre, et plus particulierement une seule voyelle, elles 
peuvent s’etendre jusqu’a la syllabe entiere. On a deja releve « entend’» pour « entendre » ; 
on peut encore citer « Less du neuf» pour « L ’essence du neuf-deux », selon le processus de 
formation du nom d’un groupe (R.E.R. n° 15, octobre 2001, p. 28). De toute fa$on, on assiste 
a chaque fois a une reduction du nombre de syllabes prononcees {«j 'te rappe », de trois a 
deux syllabes ; «faut qu j ’rappe », de quatre a deux). Ellipse : et non apocope ni elision, dans 
la mesure ou ces operations recoupent des phenomenes circonscrits [cf. ces entrees in H. 
Morier, 1989]. Notamment, 1’elision concerne preferentiellement des voyelles (surtout le « -e 
caduc »), et si Henri Morier note que « Une ou deux voyelles reputees stables sont menacees 
du sort de /’e caduc » [p. 160], cela ne 1’etend pas aux consonnes. Elie se rapproche aussi de 
la synerese (deux voyelles contigues diphtonguees) mais ne repond pas a des besoins de 
versification et excede les seules voyelles ; de la syncope, egalement, sans a nouveau la 
recouvrir. Au total, la notion d’ellipse est a prendre au sens de Ludwig Wittgenstein [L. 
Wittgenstein, 1961, p. 123 § 20] ; non omission par sous-entendu mais abreviation par rapport 
a un modele, ici celui de la correction de 1’articulation : « Laphrase est ‘elliptique’ non parce 
qu ’elle omet quelque chose que nous sous-entendons lorsque nous la prononqons, mais parce 
qu’elle est abregee, comparee a un paradigme determine de notre grammaire ». L’ellipse 
ainsi entendue rend au mieux compte du phenomene : notamment elle contient l’idee d’une 
forme de subversion par rapport au modele, celui de la chanson francaisc. 

La tradition realiste de la chanson francaise 

Je me risquerai a fonnuler un autre ensemble d’hypotheses qui ne pourront etre 
veri lices dans le present travail, mais gagneraient a 1’etre en ce qu’elles proposent un regard 
qui se veut neuf sur 1’histoire de la chanson francaise. Si l’on admet que 1’interpretation 
decomposee pratiquee par les rappers entre 1990 et 1996 correspond au modele dominant 
d’interpretation langagiere en vigueur dans la chanson francaise , 1’interpretation pratiquee a 
partir de 1996-1998, avalant le plus de syllabes possible, ne constitue pas pour autant une 
irruption totalement originale et inedite dans 1’histoire de la chanson francaise. Elle entre en 

72 : Contrairement donc, par exemple, a la chanson anglo-saxonne ; une rapide audition de quelques disques 
1’atteste sans conteste. 
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resonance avec d’autres pratiques chansonnieres, plus ou moins anciennes. Au plus pres : 
Renaud, deja rencontre et qui est apparu sur la scene publique en gavroche, ce qui conduit a 
remonter encore dans 1’enquete d’antecedence. Un peu plus loin : Bobby Lapointe, pour des 
raisons peut-etre differentes qu’il faudrait interroger, sans doute «litteraires » - si l’on 
considere son oeuvre iconoclaste en lien avec les recherches sur le langage d’un Raymond 
Queneau par exemple. Un peu plus loin, ou l’on retrouve quelques autres gavroches : Arletty, 
Frehel, Aristide Bruant, Montehus, etc., pour les chanteurs, sans doute encore plus loin pour 

n-i 

les chansons . C’est-a-dire, une certaine chanson fran^aise d’entre-deux-siecles, dite 
« populaire » et/ou « realiste », face a laquelle se pensera une autre chanson francaisc, dite 
pour sa part « poetique » (ou «poesie chantee », selon les auteurs). En cette fin XlXeme et 
debut de XXeme siecles, il s’agit du mode articulatoire cominun et courant, qui se serait 
meme etendu a d’autres pratiques artistiques comme le theatre voire la litterature 74 . Quelques 
annees plus tard, il disparait totalement de 1’espace chansonnier (a quelques exceptions 
individuelles). Fin XXeme siecle, on le retrouve collectivement investi, a nouveau, par les 
rappers. Dans ce cadre je postule d’une part que les rappers n’ont sans doute pas eu un acces 
direct a ces productions : d’ou la notion commode de tradition latente qui ouvre une 
possibilite de jonction entre ces deux epoques separees de plus de cinquante ans 75 . 


D’autre part, que cette tradition latente designant un style d’interpretation langagiere 
dans la chanson peut etre a juste titre qualifiee de realiste : non tant pour ses contenus ou 
themes de predilection, que justement pour le langage donne a entendre. Celui-ci se rapproche 
en effet beaucoup plus, et surtout plus systematiquement, d’une situation quotidienne (et non 


73 : Voire plus globalement pour la realisation cTitems vocaux-textuels : dans la continuation de 1’evolution 
initiee dans 1’histoire de la musique occidentale a partir de la reforme melodramatique de la monodie florentine a 
la fin du XVIeme siecle, qui consiste en une « imitation de la parole dans sa continuite expressive » [M. Imberty, 
1979, pp. 128 sqq ; 1981, pp. \llsqq]. 

74 : M. Bernardy s’indigne pour mieux faire ressortir sa «politesse articulatoire » [loc. cit.] contre certaines 
tendances, precisement, du debut du XXeme siecle. Des acteurs, « sons pretexte de verisme » [M. Bemardy, op. 
cit., p. 118], auraient pratique des economies articulatoires proches de 1’ellipse syllabique ; il cite cet alexandrin : 
te Titus en nTembrassant m’am’na dvant vous (!) » [Ibidi]. Roland Barthes, a 1’inverse, s’indigne contre les 
tendances de la chanson a « [s’]a.werv'i[r] a Testhetiquepetite-bourgeoise de la Comedie-Franqaise, qui est une 
esthetique de /articulation, et non de la prononciation » [R. Barthes, 1982, pp. 249-250] ; par cette distinction il 
vise justement a rehabiliter verisme contre preciosite, tradition realiste contre poetique : ellipse syllabique contre 
decomposition. Pour la litterature de langue frangaise, la rupture que constitue la parution du Voyage au bout la 
nuit (L.-F. Celine) date de 1932 ; il y aurait sans doute d’autres pistes a explorer en matiere de paralleles entre 
rappers et Celine, auquel ne manqueront de faire penser les problemes moraux que suscitent certains enonces du 
rap [cf. chapitre trois, pp. 142-150]. 

75 : Par exemple, si l’on place de cote Lapointe, les rappers connaissent en revanche bien Renaud [cf. la 
compilation de « reprises »], Renaud qui cite volontiers ces memes Bruant et Frehel. Cela permet de retrouver la 
dialectique in absentia / in praesentia : Renaud rend d’une certaine maniere presente pour les rappers cette 
tradition realiste qui leur etait jusqifalors absente et qu’ils n’auraient eu sinon, sans doute, que peu de chances 
de rencontrer. 
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forcement populaire, meme si 1’accent d’Arletty par exemple pourrait contribuer a confondre 
les deux) et banale de pratique langagiere, que celui des productions de cette autre tradition, 
dite «poetique» par certains auteurs - pour ma part, tradition artificielle 
L’interenonciativite est donc cet outil qui permet de comparer entre elles differentes 
enonciations, a partir d’un critere precis sur la materialite du langage propose a 1’entendre (et 
pourquoi pas au lire : du moins a 1’entendre du lire, donc a comparer les voix des auteurs). A 
appliquer Finterenonciativite a d’autres pratiques langagieres, il faut sans doute changer le 
critere : trouver celui qui correspond le mieux a la situation envisagee. Par exemple, pour 
rester dans le domaine des arts, au cinema : on peut raisonnablement s’attendre a quelque 
difference entre les economies articulatoires des acteurs des films de Marcel Carne et Jacques 
Prevert, et de ceux d’Eric Rohmer. Par contre ce critere peut demeurer pertinent pour d’autres 
aspects de Fenonciation cinematographique : je pense, comme cela a deja ete evoque, aux 
differences entre langues francaise et anglaise (et Famericain) ; cela serait alors a comparer 
les economies articulatoires des versions originales et des versions francisees, et a 1’inverse 
pour les films francais. 

Pour retoumer aux deux traditions de la chanson francaise : des artistes se rattachant a 
la tradition artificielle peuvent le teinps d’une chanson activer une situation realiste, le plus 
souvent pour signifier une situation dialogique ; « Ces gens-la » de Brel, deja evoque, aussi 
« Monsieur Tout Blanc » de Leo Ferre, en dialogue avec le pape, ete.. L’inverse est egalement 
valable. II reste que Fune comme 1’autre des deux traditions se pensent (se pratiquent) Fune 
contre 1’autre : tous les efforts consentis d’un cote pour donner prise a Fartifice ou au realisme 
de la situation performee par la chanson sont de F autre cote contrecarres par des efforts 
inverses (hypercorrection langagiere versus tendance a avaler le plus de syllabes possible, 
ete.). Au sein d’une meme tradition, on peut vouloir mener les efforts encore plus loin : par 
exemple la « reprise » de « Hexagone » de Renaud par plusieurs rappers [Hexagone 2001 ... 
op. cit.]. Les deux « mois » rappes par FDY Phenomen (ainsi que ceux par A.Speak et Awax) 
connaissent un certain nombre de modifications qui conduisent a une naturalisation sensible 

76 : Cf. 1’article « Poesie et chanson » redige par Louis-Jean Calvet dans un dictionnaire encyclopedique [in Y. 
Plougastel (dir.), 1996, pp. 594-596] : il parle alternativement de « chanson poetique » et de « poetique de la 
chanson ». L’expression tradition artificielle n’est certes pas aussi laudative, mais il ne s’agit pas d’une 
qualification pejorative. Guy Rosolato parle du « caractere factice » du langage entendu a 1’opera et en fait un 
critere de reussite esthetique ; il le definit comme les situations ou « Vartifice, loin de se faire oublier, se 
manifeste avec assez de constance pour que Von en vienne a examiner cette particularite ». Cela «tient a ia 
preeminence de ia voix, traitee d 'une certaine maniere, c 'est-d-dire dans sa plus grande efflorescence, et partant, 
d la place faite au langage pour exprimer 1’ action dramatique » [G. Rosolato, 1978, pp. 31-32]. Avec la chanson, 
1’efflorescence n’est pas toujours aussi flagrante, mais fartifice est reel. 
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d’un langage qui n’etait pas particulierement artilicicl a 1’origine (interpretation de Renaud a 
gauche, de FDY Phenomen a droite) : 

« On leur a dit au mois d’avril 
A Ia tele dans les journaux 
De pas se decouvrir dunjil 
Que 1 'printemps c 'etah pour bientot 

Les vieuxprincipes du seizieme siecle 
Et les vieiiles traditions debiles 
Iis les appliquent tous a Ia iettre 
Iis se souviennent au mois de mai 
D ’un sang qui couia rouge et noir 
D ’une revolution manquee 
Qui faiiiit renverser I ’histoire 
J’me souviens surtout d’ces moutons 
Effrayes par Ia liberte 

S’en aiiant voterpar miliions 
Pour I ’ordre et Ia securite » 

Cette naturalisation concerne les pians aussi bien semantiques, que syntaxiques et rythmiques : 
le langage employe tend bien a se rapprocher le plus possible de celui de la conversation 
quotidienne, courante et ordinaire. 

Ces formulations abruptes et approximatives ne visent pas quelque verite ; ce sont des 
propositions qui necessitent une mise a 1’epreuve serree et contextualisee, et qui alors 
pennettraient peut-etre d’evaluer avec d’autres outils 1’histoire de la chanson francaisc. Pour 
1’heure il s’agit de retenir 1’inscription des rappers dans une tradition realiste de la chanson 
francaisc : dans une pratique chansonniere. Le trait retenu jusqu’a present pour caracteriser 
cette pratique va faciliter la fonnulation de la definitiori fonnelle du rap entamee a la fin du 
chapitre precedent et laissee depuis en suspens ; « effort le plus pousse pour se rapprocher 
dans le cadre de la chanson (donc du chant) du langage parle » [p.60-61]. «Effort le plus 
pousse » : au regard de cette tradition realiste, admettons une systematisation d’une pratique 
deja amorcee debut XXeme ; systematisation dans la mesure ou aucune autre maniere de 
rapper n’est envisageable, et ou certaines pratiques aboutissent a des regroupements 


« En avril on leur a dit 
Dans les journaux Ia tele 
T’decouvre pas d’unfil 

Que I 'printemps c 'etait bientot mais c 'est d’ja l’an 

[deux mille 

Iis sont encore au seizieme siecle 
Avec leurs traditions debiles 
Iis appliquent leurs conn 'ries a Ia Iettre 
Au mois d’mai c 'est Ia revolution qui a foire 
Qa a failli renverser I 'histoire 
Ce sang rouge et noir 

Mais trop d'moutons qui flippaient d’Ia liberte 
Sont partis voterpar miliions pour I 'ordre et Ia 

[securite » 
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polysyllabiques sans doute inedits. « Dans le cadre de la chanson (donc du chant) » : il s’agit 
toujours d’une mani ere de chanter, par consequent rapper doit repondre a certaines conditions 
communes aux differentes activites de chant, mises en evidence par J. Cheyronnaud [2003, pp. 
35-37]. Notamment: «L’activite technique [de chant] impose une rupture avec celle du 
parier de la conversation courante, elle exige une economie respiratoire, musculaire faciale, 
laryngo-buccale specifique qui demande attentiori a qui envisage de s y iivrer », ce qui definit 
une « clause specifiante et de refiexivite » [p. 36]. En effet quand on evoque une ressemblance 
entre rap et situation naturelle de pratique langagiere, il faut bien garder en arriere-plan la 
specificite et la refiexivite irreductibles du fait de se mettre a rapper. A contrario une fois 
qu’on s’est y mis, on peut inserer une phase en mode parle mais c’est 1’activite de parier a ce 
moment-la qui necessite refiexivite et specificite, et ainsi de suite une fois cette phase 
terminee et qu’on veut a nouveau rapper 77 . « Du langage parle»: il faut entendre ici la 
situation la plus ordinaire, celle ou parier signifie en meme temps s’adresser a quelqu’un (si 
tant est qu’il puisse en exister d’autres). Car ce qui se trouve en jeu dans toutes ces remarques 
et observations sur la materialite du langage dans la chanson concerne fondamentalement la 
forme langagiere adressee a 1’auditeur: in fine la forme de communication instauree entre 
chanteur et auditeur. Donc rapper signifierait s’adonner a une activite particuliere differente 
de la parole ordinaire (actualiser un flow), mais la materialite articulatoire du langage mise en 
oeuvre dans ce flow tendrait a se rapprocher jusqu’a se confondre avec celle de la parole 

no 

ordinaire . 


2.3 : Petite histoire du rap frangais (1/2). La prise de Vinterpretation langagiere 


77 : Les rappers Fexperimentent frequemment puisqu’ils livrent de nombreuses introductions parlees a leurs 
chansons, pour seulement ensuite se mettre a rapper : on peut mesurer alors toute la distance entre les deux 
activites, distance que le prefixe « mi- » ne permet pas d’apercevoir. 

78 : Une precision, qui vaut aussi pour amende honorable d’erreurs passees : j’ai ete mis sur la voie de 
1’interpretation langagiere par YEssai d’unephilosophie du style de Gilles-Gaston Granger [1988]. 11 y presente 
la question du style dans le langage comme resultant non du contenu informationnel mais des « elements non- 
pertinents des signifiants» [p. 122; encore appeles «residus» et perfus comme «‘superflus’»\ qui 
interviennent de maniere redondante dans la production d’une suite d’enonces. Place face a une telle conception 
je me suis mis a modifier ma maniere habituelle de retranscrire des chansons, en etant des lors attentif a 
1’interpretation langagiere et non plus en recomposant systematiquement les syllabes avalees [par exemple : A. 
Pecqueux, 2000a]. Je suivais en cela la plupart des recueils de chansons, et de rap [J.-L. Bocquet, P. Pierre- 
Adolphe, 1997b ; J.-C. Perrier, 2000 ; cf. annexe n° II] ; ainsi que le mode de retranscription d’entretiens 
recommande lors de ma formation en ethnographie. 11 etait en effet fortement conseille de ne pas laisser dans un 
memoire ces scories langagieres qui ne faisaient que heurter sans bonheur la lecture ; il n’appartient qu’a moi de 
n’avoir pas vu la specificite d’une chanson par rapport a un entretien. Je reviendrai sur les conceptions de G.-G. 
Granger, ainsi que sur un autre probleme pour la retranscription de chansons (la ponctuation), quand il 
conviendra d’aborder precisement le flow [chapitre quatre]. Pour une perspective ethnomusicologique sur les 
consequences entrainees par 1’interpretation syllabique, cf. C. Brailoiu, 1973. 
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De la decomposition a 1’ ellipse syllabique 


Cette histoire a deja commence avec la presentation de la periode 1990-1996 pour 
N.T.M.. On peut generaliser sans trop de problemes a l’ensemble de la scene fran^aise les 
criteres proposes pour caracteriser les situations ou des syllabes sont avalees, comme cela a 
ete fait avec Ministere Amer pour le troisieme critere (le concept de la chanson). Pour le 
quatrieme critere (la situation de dialogue enchassee dans la chanson), il convient de noter une 
certaine exceptionnalite du groupe IAM qui continue a pratiquer la decomposition 
systematique et conserve ainsi une certaine artificialite a la situation. Pour preuve cette phase 
de « L’aimant » [IAM, 1993] : « Quand elles me demandaient ou j 'habite je leur repondais 
"cherie juste a cote /La villa du dessus" ([voix de fille :] "Excuse-moi ce ne sontpas les mees 
de ton quartier / Qui volent les affaires des gens qui sont alles se baigner") ». Cette maniere 
de parier peut vouloir signifier 1’origine sociale (inferee de «quartier») differente pour la 
jeune fdle (chez elle, on parlerait guinde, tout decompose), elle n’en resterait pas moins 
theatralisee : artificielle 79 . D’ailleurs, un peu plus loin, un autre dialogue est actualise : 
toujours rappe, et toujours decompose, alors qu’il met en scene des amis du quartier (de la 
meme origine sociale). La situation est differente quand le dialogue n’est pas rappe mais 
interprete sur le mode parle ; par exemple, « "Ouais j ’cartonne ! " » [« Attentat II »] ou 
« "Petites allez m ’ach ’ter une glace !" » [« Le repos c’est la sante »]. Iis marquent donc ainsi 
plus encore la difference relevee entre parier et rapper 80 . 


Pour le reste la generalisation proposee des commentaires appliques a N.T.M. 
fonctionne bien; je ne reviens donc pas sur cette premiere periode dont le principe 
d’economie articulatoire est desormais clair: decomposer toutes les syllabes. La deuxieme 
periode, transito ire (1996-1998), debute en 1996 quand furent edites les deux raps 


79 : C’est le lien de se demander si 1’ellipse syllabique ne pourrait etre consideree comme marqueur social, et 
servirait des lors aux rappers pour fonder une communaute d’auditeurs sur la base au moins de cette forme de 
reconnaissance : « Voyez comme on rappe : c’est (presque) comme on parle, et c’est (presque) comme vous 
parlez ». A mon sens 1’ ellipse syllabique fonctionne en partie seulement ainsi; et elle montre plus qu’une origine 
sociale (circonscrite ou elargie) une certaine nonchalance enonciative dans 1’interpretation langagiere qui, du 
moins dans la societe franyaise actuelle, semble relativement largement socialement admise dans les 
conversations ordinaires, et a laquelle s’oppose soit une preciosite quasi aristocratique, soit des situations 
sociales bien definies (tels les entretiens d’embauche, les rencontres officielles, 1’ecole egalement, ete.). 

80 : Voir egalement « Interview » [ibidi] : cette chanson configure de maniere humoristique une interview entre le 
groupe et un jeune journaliste d’un petit magazine. Le journaliste pose ses questions sur le mode parle en avalant 
certaines syllabes ; Akhenaton et Shurik’N repondent en rappant de maniere decomposee. 
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intermediaires deja cites de N.T.M. ; ainsi que quelques autres ou des syllabes sont avalees : 
« Seul le crime paie » de Lunatic [Hostile rds..., (1996) 2000], « J’attaque du mike » [X-Men, 
1996] (et de maniere generale Tequipe de nouveaux rappers dont font partie ces deux groupes, 
regroupee sous le nom de « Time Bomb »), etc.. L’ellipse syllabique se prati que alors a titre 
relativement exceptionnel et non encore toujours systematise. A partir de 1997 s’opere une 
certaine generalisation, tandis qu’une bonne partie des rappers continue a pratiquer sa 
premiere interpretation ; 1998 marque la systematisation sur les pians quantitatif et qualitatif. 
D’autres elements coincident pour faire de cette periode un moment charniere dans la courte 
histoire du rap francais : Taffaire N.T.M., connne premiere rencontre entre le rap hardcore et 
la societe francaise; une nouvelle generation de rappers qui tentent de se caracteriser par 
rapport a la precedente, justement par le flow (comme « Timebomb », ou encore « Arsenal » 
autour de La Cliqua) ; une radio F.M., Skyrock, se specialise progressivement dans la 
diffusion de rap, et a fortiori de rap francais au moment meme de la loi des quotas de 
programmation de varietes francaiscs sur les ondes ; enfin les premieres ventes de disques qui 
chiffrent en centaines de milliers d’exemplaires ecoules. Et ces differents elements convergent 
dans une meme direction, tandis que beaucoup de personnes ecoutent du rap francais : par 
Tentremise de cette radio a 1’aire de diffusion quasiment nationale, des millions et 
quotidiennement. Cela entraine des consequences economiques (explosion du nombre de 
disques edites, de labeis editeurs, etc.) ; egalement quant a la pratique : il ne s’agit plus 
seulement de rallier a soi de nouveaux auditeurs, mais aussi et en meme temps de continuer 
une relation commencee avec d’autres . 

En outre il s’avere d’autant plus primordial de rendre realiste cette relation aux 
auditeurs que les situations de dialogues revetent visiblement une grande importance. Or Tune 
des principales et premieres facilites d’ellipse syllabique correspond a Tarticulation d’un «je 
+ verbe commendant par une consonne » («j 'rappe »); plus encore, d’un «je + pronom 
personnel + verbe de relation » («j 'te rappe » ou «je t ’rappe »). Ou alors, au choix : ces 
constructions syntaxiques a partir d’un verbe de relation deviennent plus nombreuses a partir 
du moment ou les rappers pratiquent 1’ellipse syllabique ; il serait donc plus aise de dire une 
relation par ce type d’interpretation langagiere. Cela reste hypothetique, et ne correspond pas 
a un raisonnement effectue collectivement par les rappers ou quelques avant-gardistes. Mais 


81 : C’est a prendre en toute generalite, car cela a toujours ete le eas : « Attentat II» [IAM, 1993] fait suite a 
« Attentat » [IAM, 1991], « C’est clair II » [N.T.M., 1993] a « C’est clair » [N.T.M., 1991]. Il importait deja de 
continuer une relation. 
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tout se passe comme si, tant que le public restait peu nombreux, il semblait necessaire de bien 
decomposer son interpretation - de bien se faire comprendre ; et qu’a partir du moment ou le 
public devient plus nombreux et quotidien, ce trait n’importe plus tant. Car le topos de la 
relation a 1’auditeur est aborde a partir de ce moment plus frequemment, connne le montrent 
quelques titres : « Les miens » et « Mon clan » [Shurik’N, 1998], « That’s my people » 
[N.T.M., 1998], «Les miens m’ont dit» [Fonky Family, 2001a], etc.. De plus : souvenons- 
nous que le verlan n’a commence a se multiplier qu’a partir du quatrieme album de N.T.M.. 
De plus : les interventions de JoeyStarr dans les trois premiers albums de N.T.M. allaient en 
decroissant, et subitement croissent a nouveau avec le quatrieme album, comme s’il 
s’accommodait mieux de ce type de pratique du rap a 1’interpretation langagiere differente et 
ou la relation a Fauditeur devient preponderante. De plus : cette interpretation sera corroboree 
par le mecanisme de Fauto-ironie [chapitre quatre]. Rien de bien fonnalise et formalisable 
donc, mais un faisceau d’elements qui indiquent (et c’est le moins dont on puisse conclure) un 
parallele entre cette nouvelle interpretation langagiere et 1’expression d’une relation a 
I ’auditeur. 

Elements de transition 


Quelques exemples de disques de cette epoque chamiere devraient achever de le 
montrer; iis concerneront exclusivement des disques collectifs ou compilations dans la 
mesure ou ceux-ci donnent Foccasion de voir se rencontrer plusieurs manieres d’interpreter 
un rap au moment meme ou la pratique change. Ainsi 11’30 contre les lois racistes [1997] 
reunit une vingtaine de rappers qui se succedent au microphone et posent leur rap sur le meme 
morceau instrumental. Si la plupart pratique 1’ellipse syllabique de mani ere plus ou moins 
systematique, certains continuent a tout decomposer - et panni ceux-ci, tous ont deja sorti un 
ou plusieurs disques (Akhenaton, Assassin, Kabal notamment). Cela peut paraitre trivial mais 
c’est une maniere completement differente de pratiquer : une autre « technique du corps » [M. 
Mauss, 1950], qui necessite apprentissage et reflexivite avant de devenir automatique, 
constitutive de la pratique elle-meme. Quitte a passer par des brouillages momentanes, tel le 
groupe Prodige Namor pour sa « reprise » de « La vie d’artiste » de L. Ferre \L 'hip-hopee... 
op. cit .] : sur les paroles de Ferre, seules deux ellipses syllabiques {« J’t’ai rencontre... Moi 
j 'conserve») ; quand apres le dernier couplet il ajoute quelques paroles propres elles se 
multiplient («Si c’etait a r faire tu sais qu’je 1'refer ais / C’est c’la... c’est pas c’que vous 
croyiez... »). Il a sans doute du s’y reprendre a plusieurs fois pour eliminer de son 
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interpretation des paroles de Ferre les ellipses syllabiques qu’il devait y placer. Une autre 
compilation, Planete rap : Vunivers du nouveau rap frangetis [1997], regroupe plusieurs des 
elements de cette epoque charniere ; elle est editee par la radio Skyrock, et se veut une rampe 
de lancement pour une nouvelle generation de rappers comme 1’evoque le titre. En outre, elle 
date de 1997 mais certaines chansons sont anterieures (a partir de 1994). 

Globalement, 1’interpretation proposee reste fidele a la premiere maniere de rapper 
puisque onze groupes ou rappers decomposent entierement les syllabes sur dix-huit presents. 
Pour autant il faut retenir la circonstance attenuante que constitue justement la date : sur ces 
onze chansons, neuf sont anterieures a 1997, dont six produites en 1995 - donc ces six-la ne 
pouvaient pas rapper autrement. A ces onze chansons il faut adjoindre une douzieme : 
« Accelere » (1996) de Metal Sound ; il s’agit d’un groupe de raggamuffin’, qui ne rappe pas 
mais chante. Et une treizieme, «Plus vite que les balles » (1994) de Ministere Amer, deja 
rencontree et dont 1’interpretation langagiere repond au concept. Il reste cinq titres avec une 
interpretation elliptique : d’abord selon le modele «je + verbe commendant par une 
consonne » ; ensuite sans systematisation ; enfin avec systematisation. Pour le premier eas de 
figure, on rencontre les groupes K par Kas (« La manie », 1997) et Arsenik (« Ball trap », 
1997). K par Kas en effet interprete par moments en decomposant (« Je manie... je me sens 
bien... », etc.), par moments en avalant (« J’suis content... j’n’ai pas de temps a perdre... 
jveux... jfais... », etc.). Il s’agit d’une facilite articulatoire dans la mesure ou ce type de 
construction syntaxique constitue un des eas les plus frequents d’ellipse syllabique. Arsenik 
oscille aussi entre les deux types d’interpretations, et introduit un autre type de construction : 
le modele «je + pronom personnel + verbe de relation» («J’te casse tell’ment les 
couilles... ») ; autre facilite articulatoire, introduisant cette fois 1’adresse, donc la relation. Le 
deuxieme eas de figure renvoie a la non-systematicite ; il comprend Ideal J (« Le ghetto 
frandais », 1996) et Tout Simplement Noir («Tout simplement noir», 1995). Les deux 
manifestent une grande propension a 1’ellipse syllabique, mais continuent dans des situations 
de facilite articulatoire a decomposer. Iis expriment chacun des preferences dans la pratique 
de 1’ellipse : pour Tout Simplement Noir, surtout les situations de « de (ou ‘le j » inseres entre 
deux mots, pour lesquelles 1’ellipse est quasiment systematique («Pas dprobleme... faut 
l’dire... »). Pour Ideal J, celles de «je (ou ‘ne’) + verbe commendant par une consonne » 
(« On n’vit...j’balance... »). 
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Enfin, demier cas de figure, 1’interpretation elliptique systematique, c’est-a-dire : non 
que toutes les syllabes pouvant etre avalees le soient, mais au moins a chaque fois que se 
presente une situation de facilite articulato ire ; c’est-a-dire : 1’interpretation constitutive de la 
pratique actuelle du rap francais. En 1’occurrence, les groupes La Brigade et Lunatic (« 16 
rimes (le chargeur est surcharge) », 1996) ; et surtout Lunatic sur ce titre pour la systematicite. 
En effet ses deux rappers ne laissent passer aucune occasion d’avaler une syllabe ; plutot si, 
en laissent passer une, alin de faire entendre deliberement une repetition de syllabes 
renvoyant a des signifiants differents (« Sorti du 9.2. [le departement] quo i de neuf de la 
banlieue... »). Cette nouvelle interpretation s’est desormais imposee, sans necessiter pour 
autant la systematicite qui vient d’etre decrite : un des rappers d’IAM, Shurik’N, pratique 
encore une interpretation langagiere largement decomposee mais avale periodiquement des 
syllabes, ce qui lui pennet de ne pas etre « rnontre du doigt », et de rapper par exemple avec 
d’autres qui sont passes a la nouvelle interpretation ou n’ont jamais connu que celle-ci. II 
suffit simplement qu’elle soit pratiquee a certains moments, notamment ceux de facilite 
articulatoire: qu’on n’entende plus les decompositions artificielles. Notamment, les 
decompositions qui fondaient les performances vocales d’alors et qui ne manquaient de se 
signaler justement comme performance par le caractere arti fi cici de 1’enonciation. Desormais 
la perfonnance vocale se situerait a contrario dans la capacite a avaler le plus de syllabes 
possible, quitte a recreer une situation artificielle (il faut bien que la performance se signale 
comme telle : 1’artffice en est un element constitutif). On peut a present rendre compte des 
propos de Kool Shen sur son flow en 1991 cites a propos des remixes : « Je ne sais pas ce 
qu ’on foutait a Vepoque » - il ne sait plus ce qu’il faisait alors, car il a aequis une nouvelle 
technique du corps et serait bien en peine pour reproduire celle qu’il utilisait a ce moment . 


2.4 : Une interpretation violente. La micro-affaire IAM 


La fonnation marseillaise IAM jouit ordinairement d’une renommee tout a fait 
positive, et bien au-dela des publics de rap depuis son premier succes (« Je danse le mia ») 


82 : Outre Marcel Mauss, cf. M. Polanyi, op. cit., p. 49 : « Le but d’une performance adroite est atteint par 
1’observation d’un ensemble de regles qui ne sont pas connues comme telles par celui qui les suit. Par exemple le 
facteur decisif qui fait que le nageur ne coule pas reside dans sa maniere de reguler sa respiration ; il flotte et 
continue d flotter en se retenant de vider ses poumons lors de 1 'expiration et en les gonflant plus que d ’habitude 
lors de 1 ’inspiration : pourtant ce fait n ’est generalement pas connu des nageurs ». 
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pendant Pete 1994. On peut parier a son egard de veritable pierre de touche du rap 
politiquement correct, du point de vue de sa perception exterieure. Le groupe possede une 
«incontestable aura » selon un article du Monde (23 fevrier 1999), aura qui transcende les 
frontieres musicales et generationnelles («.J’ai ete voir IAM. Franchement ga ne m’a pas 
deplu » dixit Johnny Halliday, Le Figaro Magazine, 4 septembre 1999). Aller voir IAM 
comme Johnny Halliday, ou plus simplement en parier est devenu un passage oblige pour dire 
qu’il existe un autre rap que celui des bandes et des gros mots, comme on l’a rnontre dans le 
chapitre precedent [cf. aussi pour une premi ere presentation, A. Pecqueux, 2000b]. Pour 
autant, le groupe a deja ete au centre de deux micro-affaires ; la premiere, sans suite, 
concernait plus specifiquement Akhenaton pour sa chanson «Eclater un type des 
A.S.S.E.D.I.C. » [Akhenaton, 1995] : un employe de cette administration se serait reconnu 
dans le portrait esquisse et 1’aurait pris pour une attaque ad hominem. Dans la seconde, voir 
IAM n’a pas ete pour tout le monde une experience si bienvenue, d’autant plus que des 
millions de telespectateurs Pont faite un samedi soir de fevrier 1999 en prime time et en direct 
sur France 2 a 1’occasion des Victoires de la musique, qui recompensent les artistes s’etant 
illustres Pannee precedente. Ce soir-la en effet voir IAM revenait a rencontrer « la palme de 
la betise /.../ une mauvaiseprestation musicate, doublee d’une mascarade », selon le meme 
article du Monde. A 1’origine de ce qui fut un tolle mediatique, Pinterpretation d’une chanson 
inedite : « Independenza » [1998] ; cela dit Paffaire s’arreta sur ces reprimandes offusquees et 
ne porta guere a consequence 83 . 

Au niveau visuel il est indeniable que Pon puisse etre outre puisque le groupe apparait 
accompagne de dizaines de figurants coiffes de cagoules et revetus de treillis militaires. 
C’etait d’ailleurs le principe du clip video de la chanson, realise sur la base d’une metaphore 
filee avec une conference de presse « secrete » de nationalistes corses : les traditionnelles 
annes de guerre de rigueur etant remplacees par d’inoffensifs microphones et autres samplers. 
Si Pon comprend donc sans peine ce qui a pu choquer dans cette performance (la 
« mascarade »), cela ne rend pas compte de la critique esthetique (la « mauvaise prestation 
musicate »). La question se pose donc au niveau chansonnier: qu’est-ce qui a pu devenir 
« mauvais » chez IAM qui jusque la beneficiait d’une « incontestable aura » ? Si le jugement 
concerne leur prestation ce soir-la, il reste necessaire de situer cette chanson-la par rapport au 

83 : C’est pourquoi elle est « micro » ; je lui conserve tout de meme le qualificatif d’affaire dans la mesure ou cet 
episode continue a s’attacher a la reputation du groupe. On y revient par exemple en 2001 a 1’occasion d’un 
numero hors serie d’un magazine de rap consacre a la sortie du deuxieme album solo d’Akhenaton et a ses dix 
ans de carriere : on cherche a decouvrir pourquoi un tel derapage ( Radikal hors serie n° 1, 2001, pp. 102 et 112). 
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repertoire du groupe. Pour ce qui est du plan strictement musical, rien ne change 
fondamentalement, si ce n’est un rythme un peu plus rapide. Du cote des paroles, simplement 
la revendication d’un certain ideal d’independance culturelle pour leur ville, faisant ainsi 
rejaillir une de leurs premi eres grilles themati ques [IAM, 1991] et rejoignant d’autres groupes 
qui font de meme sans etre « mauvais » pour autant (Massilia Sound System, Les Fabulous 
Trobadors, etc.). Dernier element a interroger: la chanson apparait dans la seconde edition 
d’un album paru d’abord en 1997, et constitue leur nouveau single ; or un certain nombre de 
parametres chansonniers changent par rapport a cet album qui est la raison de leur 
recompense. 

Panni ces nouveaux parametres, il y a d’abord 1’apparition d’une troisieme voix dans 
un single, celle de l’ex-danseur Freeman, qui se singularise par une prononciation disons 
« arabisante » dans la mesure ou y predomine le « R apical» absent de la prononciation 
habituelle du francais. Cette consonne est assimile par Ivan Fonagy a un «index erige », et 
elle constituerait selon lui une « menaee » [I. Fonagy, 1970, p. 132] ; il faut reconnaitre a tout 
le moins qu’elle provoque un certain heurt sonore. Ainsi « khouya », mot arabe signi liant 
«mon frere», par cette consonne apicale accentue sans conteste vers une certaine 
interpellation. Par exemple, sur ces deux phases, le R apical associe aux stridentes ne peut 
manquer d’instiller une certaine agressivite a 1’interpretation: «Khd dans 1’vice les crocs 
s ’v issent tot le monde s’agresse se graisse / ([Akhenaton:] Regresse) dresse ton bilan : 
c ’qu ’ils pondent ici c ’est pour leur adresse » . Ensuite, deuxieme parametre : comme 
1’extrait vient de le laisser paraitre, les voix des differents rappers se superposent, jouent 
ensemble dans un veritable partage. Avant, le plus souvent, Akhenaton et Shurik’N 
exeeutaient chacun leur(s) couplet(s) et le refrain incombait a l’un ou a 1’autre (ou aux deux 
ensemble) ; ici, si chaque couplet est pris en charge par 1’un des trois, les deux autres 
interviennent frequemment pour interpreter des segments. Sur des couplets de seize phases, 
on compte sept interventions autres chez Shurik’N; dix chez Freeman; douze chez 
Akhenaton. Pire : dans le refrain, un choeur crie « Independenza ! », un rapper se charge d’une 
phase, puis les trois se partagent la suivante; la structure se repete trois fois. Par exemple : 
« ([choeur :] Independenza /) ([Shurik’N :] Que ceux remplis de sales principes gisent Id) / 
([Akhenaton :] Grise la) ([Freeman :] verdure persiste) ([Shurik’N :] vise et mise la) ». En 


84 : Dans d’autres chansons de ses albums solos : sur trois mesures, re Mentalite du bled khd... ma peau marron / 
Le daron... barons » [Freeman, 1999, « Bladi» feat. K.Rhyme Le Roi & Khaled] ; sur deux rimes, « Etat de 
maqu ’rectu /... avec un mik’ khd » [2001, « Y a plus d’regne »]. 
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bref, cela provoque de brusques, inattendus et continuels changements de voix qui viennent 
par la rompre une certaine harmonie et contribuent, en sus du R apical, a introduire une nette 
dissonance qui peut ne pas seoir a toutes les oreilles. 

Enfin dernier changement: la premi ere edition de 1’album en question date de 1997 ; 
les rappers y decomposent entierement toutes les syllabes. Iis n’ont pas suivi le mouvement 
qui s’amorcait, ou n’ont pas anticipe sa generalisation rapide et le fait que cette nouvelle 
interpretation langagiere deviendrait regie constitutive de 1’activite de rapper. Car iis ne 
pouvaient pas ne pas etre conscients de l’amorce de ce mouvement; par exemple l’un des 
deux rappers francais invites sur balbum (en featuring), Fabe, pratique Fellipse syllabique. 
Sur ce nouveau titre iis s’y sont tous trois mis, et tranchent ainsi radicalement avec leur 
interpretation habituelle . « Trop djeunes s’ouvrent les veines pare’ que trop d’maux » 
(Shurik’N), « On m ’note sur orbite j ’les ecris » (Freeman), «Y a pas d fronderes c ’est geant 
dans Ineant» (Akhenaton) : ces interpretations a base d’ellipses principalement de voyelles 
induisent par le frottement des consonnes entre elles, au niveau esthetique, un effet de heurt 
constant. Si 1’on additionne cet effet a la dissonance des voix s’entremelant et au son 
mcnacant que constitue le R apical, on commence a comprendre en quoi la perfonnance du 
groupe a pu faire 1’objet d’une telle evaluation. Globalement cette interpretation peut etre 
qualifiee d’agressive, voire violente par sa constance dans 1’agressivite ; bien loin d’une 
«politesse articulatoire » [ loc. cit .] en tous eas. Si 1’on ajoute la cinquantaine d’hommes 
deguises, il devient clair qu’IAM ne s’est pas contente d’etre hors sujet par rapport a la 
ceremonie et ses conventions, mais que toutes les conditions etaient reunies pour donner 
naissance a cette micro-affaire - on peut leur preter une certaine volonte de faire scandale ce 
soir-la. Cet exemple montre aussi Fimportance de 1’interpretation langagiere : en tant que 
regie constitutive de la pratique du rap, necessaire donc a suivre a partir d’un certain seuil de 
generalisation, quitte a produire un ecart de conduite ; en tant que mode articulatoire 
conditionnant sous bien des aspects Fecoute, donc la reception du rap, esthetique et morale : 
sociale pour tout dire. 


85 : Comme l’evoque Akhenaton en 2001 dans le magazine consacre a la sortie de son deuxieme album deja cite : 
« C’est inevitable /.../ Nous nousy sommes mis [a cette nouvelle economie articulatoire] /.../ Si tu as decroclie et 
que tu rappes comme a tes debuts (il mime unflow old school rap franqais), tu peux t’evertuer a dire des trues 
tres interessants, tu seras largue etpersonne n ’ecouteraplus ce que tu as a dire » (Rcidikal op. cit., p. 27). 
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3 : Un poste d’interpretation particulier 


Afin de conclure, ces quelques pages reviendront sur les differentes analyses, en vue 
non de les recapituler: de degager les consequences qui s’imposent; et particulierement 
celles, pragmatiques, qui concernent la relation rapper / auditeur. La premiere serie de 
remarques s’applique au statut du chanteur de rap ; elle renvoie plutot aux analyses 
developpees dans la premiere partie, notamment a propos des lettres au President. La seconde 
serie aborde directement cette relation rapper / auditeur, a partir de 1’examen de 1’economie 
articulatoire du rap, egalement sous 1’egide de 1’enonciation. Au total, ce bilan sur les donnees 
accumulees depuis le debut amenera a definir le poste dfinterpretation particulier, sans doute 
inedit dans 1’histoire de la chanson francaisc, au moins pour etre ainsi collectivement investi 
et pour imposer a ses praticiens des obligations contraignantes. Celles-ci tiennent d’une part a 
une conformite d’identite du rapper entre ses differentes interventions puisque je y est 
toujours ce rapper - cela impose une responsabilite de tous les instants envers les paroles 
proferees (impossibilite de se dedouaner par un : « ce n ’est pas moi qui dis cela, c ’est le 
protagoniste de la chanson »). D’autre part, au fait qu’en etant le plus souvent explicitement 
adresse a un auditeur, le rap se veut instruction d’un proces de communication avec lui, ce 
qu’il ne peut pas etre au sens litteral par 1’asymetrie essentielle du dispositif chansonnier. 


3.1: Je est ce rapper. Conditions de proferation d’un rap 


Erving Goffman dans Les cadres de Lexperience file la metaphore theatrale d’ailleurs 
sous-j acente a toute son oeuvre, et exploite de bout en bout les ressources du materiau 
artistique. II procede a une incursion dans le domaine de la chanson, au moment d’exemplifier 
la distinction qu’il propose, quant aux cadres specifiques de la conversation, entre les 
fonctions d’animation et de responsabilite du discours [1991, pp. 5Dlsqq\ : «Les interpretes 
de varietes jouent aussi sur ce registre de I ’autre que soi, bien que Ia figure qu ’ils s ’attribuent 
ne se distingue pas precisement et qu ’entre le chanteur et la figure on presuppose une affinite 
qui autorise le chanteur a chanter en son nom » [p. 526]. II precise surtout en note : « Je me 
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contente de soulever simplement Ia question du rapport du chanteur a Ia ‘personne ’ qui est 
censee en enoncer les par oles, c’est-a-dire le ‘je’ de Ia chanson » \ibid.\. Cette question revet 
en effet une importance particuliere pour la chanson. Lors du commentaire de la chanson de 
Salif j’ai indique sans autre commentaire que les je renvoyaient a Salif lui-meme : il s’agit a 
present de 1’expliquer et d’en tirer les consequences. Tout d’abord, nouvelle regie constitutive 
de la pratique de cette fonne de chanson : le rapper est toujours a la fois auteur et interprete 
(et, de plus en plus aussi compositeur de la musique) : chaque mot qu’il prononce, il en est 
1’auteur ; sauf exception, chaque mot qu’il ecrit, il en est 1’interprete. Regie constitutive, dont 
la presomption de violation (quelqu’un d’autre que 1’interprete serait 1’auteur) represente une 
des plus graves critiques pour un rapper : « La j ’ai Ia haine comme lorsqu ’on m ’dit: / "Asken 
tes textes c’est toi qui les ecris ?" /Pourtant j’aipas Ia tete a et’ seul’ment interprete comme 
Johnny » [A.N.P.E., 2001, Sadik Asken, « Trop de tension »]. Regie constitutive, qui rend par 
consequent problematique 1’exercice de la « reprise » d’une chanson anterieure : d’ou la 
tendance a ajouter aux paroles de la chanson initiale quelque chose de nouveau, emanant du 
rapper. D’ou egalement 1’extreme rarete de ce type d’exercice, qui apparait uniquement dans 
des projets discographiques globaux comme ceux cites, en aucun eas au sein d’un album d’un 
groupe ou d’un rapper comme cela peut etre le eas dans d’autres styles musicaux. Cela dit 
cette regie constitutive, pour decisive qu’elle puisse etre pour les rappers, concemerait 
principalement par exemple une sociologie centree sur les artistes et leurs pratiques . Dans 
ma perspective elle n’importe pas tant que 1’autre regie constitutive qui en decoule : non 
seulement le rapper est toujours 1’auteur de ce qu’il interprete, en outre il est toujours le 
referent auquel renvoient les differentes occurrences de je dans ses chansons. 

Je ici n’est pas donc un autre, il est toujours ce rapper/auteur/interprete, desormais 
egalement protagoniste. Par la le rapper est toujours anere (indexe) dans sa chanson ; ou 
1’ancrage designe « Ia presence es qualites, dans 1’enonce, de 1’auteur de 1’enonciation, telle 
qu’elle peut s’exprimer dans Ia langue » [G.-G. Granger, 1979, p. 172] et pose un probleme 
de renvoi non au message mais «a 1’enonciation elle-meme, en tant que produisant le 
message» [p. 173]. Cette regie peut connaitre des exceptions ; auquel eas, le rapper doit 
imaginer un procede a (i n d’indiquer l’usage ici extraordinaire de je. Ainsi Akhenaton dans 
« Lettre aux hirondelles » [Akhenaton, op. cit .] modalise cette indication des 1’incipit: une 
autre voix que la sienne commence la lecture d’une lettre qui lui est adressee (« Marseille le 

86 : Pour une perspective inspiree de la sociologie des professions, cf. K. Hammou, 2002 ; ainsi que : M. 
Jouvenet, 1998. 
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19 janvier 1994. Salut Italiano, je t’ecris c’te lettre... ») ; au fur et a mesure de la lecture sa 
propre voix recouvre la premiere, pour (1 nir par commencer seule a rapper la chanson. On 
comprend de la sorte qu’Akhenaton rappe une lettre qui lui a ete adresse ; il est clair que les je 
renvoient a cet ami et non a lui. Autre solution commode pour signaler la presence de la 
narration d’une experience vecue par un autre que le rapper: classiquement, le recours a la 
troisieme personne ; par exemple « Un brin de haine » \Ibid.] commence ainsi: « Vincent a 
soixante ans immigre de Calabre / II a quitte les champs... », le je n’apparaissant que pour 
signaler 1’avis du narrateur (« Son meilleur ami /.../ autant que je sache est ma foi un gosse 
bien tranquille »). Le titre peut suffire a signaler la modalisation realisee dans la chanson : 
« Dans la peau d’un dealer » [Matt, 2001], precaution prealable indispensable pour ne pas se 
meprendre sur une chanson entierement effectuee a la premiere personne . Par ailleurs cette 
regie constitutive doit etre presentee comme telle aux auditeurs, du moins dans un premier 
temps. En 1993 le meme Akhenaton se doit de preciser a la (in du recit de la vie d’«Une 
femine seule » [IAM, 1993] que « Si je vous parle de cette maniere sincere ouvert / C’est que 
cette femme seule etait ma mere ». Alors qu’en 1997 quand il relate la micro-affaire ayant fait 
suite a une des chansons de son album solo, il n’explicite a aucun moment le fait que cette 
narration le concerne personnellement [IAM, 1998, « Dangereux »] : c’est cense etre clair. 

Si je est bien ce rapper une consequence reside dans 1’importance (voire la necessite 
dans un groupe, ou plusieurs rappers se succedent et doivent se differencier) de 1’auto- 
presentation, qui fonctionne deja comme attestation de soi - que c’est bien soi qui parle. 
Philippe Lejeune l’a souligne pour 1’autobiographie : ce «je soussigne » qui apparait des la 
couverture du livre pour se poursuivre par un avertissement, et autres procedes [P. Lejeune, 
1996, pp. 19-35]. Ici, mis a part le eas de 1’album d’un artiste solo, il n’en est pas question : il 
faut donc passer par d’autres procedes. Le plus commun consiste a se presenter a la troisieme 
personne du singulier, ce qui a pu etre interprete comme expression du narcissisme le plus 
developpe [L. Genton, op. cit., pp. 17-19]. De facon ordinaire, « (ja c’est Chill trente ans pas 
d’bluff lyrics de daron clap / Histoire vraie action pas d’invention dfanfanron du rap » 
[Comme un aimant, 2001, Akhenaton, « Lvoulais dire »] ; ou encore « C’est Vmome qiVon 
appelle Luch ’ Vmome qu ’on connait a peine » [Le Rat Luciano, 2000, « Il est fou chnonde »]. 

87 : Matt est un chanteur de R 'n 'b qui par certains cotes tend a brouiller les fronderes entre ces genres musicaux. 
Son eas devient interessant a suivre, notamment pour les differentes regles constitutives mises en evidence. S’il 
respecte la necessite de modaliser quand j e n’est pas lui, son dernier album correspond a la premiere ecriture par 
un rapper de chansons dont il laisse 1’interpretation a quelqu’un d’autre : a la premiere ecriture de chansons (le 
rapper Sat lui a en effet compose « Piege », « Absorbe mes pensees » et « L’oeuvre de Dieu » [Matt, 2003]). 
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Quitte a passer par le martelement: « C’est 1’intRohff tu peux pas test’ Rohff / Comment on 
m'appelle ? Rohff j’epelle : R.O.H. 2 F. » [Rohff, 2001, « L’intRohff»] ; ou par une auto- 
designation pour le moins insultante au niveau semantique : « C 'est cet enfoire d 'Sat» [Cut 
Killer, 2001, « Freestyle ‘F.F.’ »]. De telles attestations nous interessent principalement pour 
leurs consequences pragmatiques, induites par la nonne sociale qu’implique ce type de 
pratique : d’une part 1’authenticite, d’autre part la responsabilite. Pour la premiere il s’agit de 
la qualite des epreuves a Faune desquelles les paroles des chansons doivent etre considerees ; 
il n’est question ni de verite ni de fidelite, mais d’authenticite : de la credibilite a accorder non 
tant a ce qui est enonce qu’a celui qui enonce et engage ainsi son identite. Que les experiences, 
que le rapper dit par son enonciation d’un rap avoir vecues en propre, se soient « reellement » 
passees (selon un hypothetique point de vue de Dieu) comme il le dit n’importe pas tant que la 
perspective qu’il engage (par Fancrage et 1’attestation) sur ces experiences, et qui Fengage sur 
son identite propre. 

Selon les formulations, plus ou moins fleuries : «Jfais d’la blo rappologique» 
[Booba, 2001, «Nouvelle ecole » feat. Mala], « J’te raconte que / C’que j’connais : qa va du 
bled d ma queue » [ Ibid ., «De mauvaise augure »] ; et plus ou moins lapidaires : « Mon 
historique mon curriculum: / Montreuil ville natale domicile Noisy-l 'Keu-s origine 
marocaine» [La Caution, 2001, «Almanach»], a Finverse de «15. 12. 7.7. ma date de 
naissance /.../ En 86y a eu cet accident d'voiture /.../ 99 : j'aiperdu septpotes /.. ./ » [Rohff, 
op. cit., « Le meme quartier»]. L’enjeu consiste a presenter a la perspicacite de 1’auditeur 
1’authenticite d’une identite, ou plutot une confonnite d’identite. Si un ensemble de procedes 
viennent y contribuer, en demi ere instance Fauditeur choisit entre reconnaitre cette 
confonnite - et la respecter du coup comme telle - ou ne pas la reconnaitre. Deuxieme 
consequence pragmatique : Fengagement de sa responsabilite, du fait que le rapper est auteur 
et interprete de ses chansons, egalement leur protagoniste atteste. Bref il demeure in fine seul 
responsable et garant de ce qu’il rappe, et il le revendique par 1’insistance a combiner toutes 
ces regles pourtant contraignantes et jusqu’alors jamais experimentees dans 1’exercice 
chansonnier . Cela definit un poste dfinterpretation particulier, qui permet en contrepartie de 
la responsabilite, d’ecarter la difficulte reconnue dans les manuels de diction [M. Bemardy, 
op. cit. ; G. Le Roy, 1968] : trouver la « voix » de 1’auteur, reussir a incarner ce qu’il a ecrit. 


: Par exemple un groupe a choisi de s’appeler La Caution, et s’en explique ainsi : « On vit dans une societe ou 
personne ne te fait confiance sans garantie. Transpose dans le rap qa veut dire qu 'on peut nousfaire confiance. 
Que La Caution ce sera toujours du vrai rap » (Radikal n° 52, mai 2001, p. 30). 
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En quoi les contraintes de composition d’une chanson sont indissociables de 1’horizon de son 
effectuation vive ; et les caracteristiques formelles du poste d’interprete donnent un premier 
acces a Vactio vocale. 

Mais cela implique egalement une lourde responsabilite par toutes les regles articulees, 
et dont le rapper ne peut pas ne pas etre conscient apres s’etre impose de telles contraintes, et 
qui contribue a nouveau a rapprocher la pratique du rap d’une situation de conversation 
ordinaire ou ces contraintes sont generalement egalement reunies. II s’agit en effet de 
« Vengagement de responsabilite d’une personne reelle » [P. Lejeune, op. cit., p. 23] : c’est-a- 
dire, de la meme maniere que les «personnes reelles » engagent leur responsabilite en 
situation ordinaire, mais d’une maniere beaucoup plus contraignante que dans les pratiques 
artistiques habituelles. Comme le dit le 3 cme CEil, s’il s’agit d’un « texte cru vecu parfois trop 
radical », le tout est d’avoir « les [pause] pour assumer c ’qu ’on ecrit» [3 U11C CEil, 1999, « La 
boomba »]. Cela explique aussi a nouveau pourquoi 1’exercice des « reprises » peut parfois 
devenir difficile pour un rapper : parce qu’il peut engager sa responsabilite d’une maniere trop 
exorbitante. Un exemple interessant, quand Rohff rappe « Deuxieme generation » de Renaud 
[Hexagone 2001 ... op. cit.]. Deja, « Dans la bande c ’est moi qu ’est I ['plus grand / Sur I ’bras 
j’ai tatoue une couleuvre » devient « Dans la bande il dit qu’c ’est lui / 'plus grand / Sur Vbras 
il a tatoue une couleuvre / Pour qa il faut du cran faut du cran ». Surtout, «Alors je 
m 'defonce avec c ’que j ’peux / Le trichlo, Ia colle d Rustine / C’est vrai qu ’des fois qa fout la 
gerbe mais pour le prix c’est c’qu’on fait d ’ mi eux / Et pis qa nettoie les narines » devient 
pour sa part: «Alors Renaud il a ecrit qu’il s’ defonce avec tout c’qu’ il peut /Le trichlo la 
colle d Rustine une chambre d air / C’est vrai qu ’des fois qa fout la gerbe mais pour le prix 
c’est c’qu’on fait d ’ mi eux / Et meme s i 1 a mal d la trompe quand il urine qa lui nettoie les 
narines ». Il apparait de toute evidence que le rapper Rohff ne peut assumer la responsabilite 
induite pour lui par les paroles de Renaud ; cela ne veut pas dire que le chanteur Renaud les 
assumait, ou les assumait de la meme maniere puisqu’il n’etait pas soumis aux memes regles. 
L’authenticite de Rohff ne peut s’accorder avec les experiences decrites par Renaud : ses 
auditeurs habituels n’y retrouveraient pas son identite, les autres s’en formeraient une 
representation qu’il ne souhaite visiblement pas transmettre. 

Ce sont ces regles constitutives qui me pennettent de faire le partage entre ce qui est a 
inclure dans 1’enquete comme rap francais, et ce qui ne peut en faire partie, et non les 
excommunications intemes. En effet, pour etre dit rapper, je considere qu’il faut (outre 
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actualiser un flow) repondre aux exigences etablies pour ce poste dhnterpretation : auteur- 
interprete-protagoniste. Par exemple, Stomy Bugsy est accuse par certains d’avoir pris un 
tournant « variete (ranca i se » en quittant son groupe Ministere Amer, et ce en raison de 
chansons qui seraient plus faciles d’acces pour un plus grand nombre d’auditeurs. Soit, il 
s’agit d’une dispute d’acteurs, mais je n’ai pour ma part aucune raison, sur ce seul motif, de 
ne plus le compter pour un rapper. Par contre, quand il realise quelque chose qui 
musicalement est un rap, mais qui est un spot publicitaire televisuel pour McDonald’s, la il 
semble contrevenir a plusieurs regles. On peut penser que les merites gustatifs et autres qu’il 
attribue a cette marque de restauration rapide correspondent a une experience propre, il serait 
alors toujours interprete-protagoniste ; mais on peut aussi bien en douter. S’il a lui-meme 
invente le slogan, « C’est tout c’que j’aime » (qui apparait sur 1’ecran : « C’est tout ce que 
j’aime »), et le reste des paroles, il demeure auteur; la encore un doute s’immisce et il faut 
engager par consequent une enquete pour determiner s’il compte toujours pour un rapper. 


3.2 : « J’te rappe ma vie ». Une interpretation adressee 


En meme temps, et cela renforce l’idee selon laquelle 1’epreuve determinante de ce 
type de productions concerne 1’authenticite et non la verite : le je renvoie exclusivement au 
rapper ; c’est-a-dire systematiquement a un pseudonyme ou nom de scene ( b/aze , pour le rap). 
Quand Philippe Fragione rappe il n’est jamais question de Philippe Fragione, a la rigueur de 
« Philippe Fragione » . Par contre il est toujours question de Akhenaton ou, selon les 
moments, Chill, Sentenza, A.K.H., sans guillemets cette fois puisque le nom de scene a lui 
seul remplit leur fonction. Peu importe qui est Philippe Fragione : c’est Akhenaton (Chill, etc.) 
qui rappe et c’est lui qui engage son authenticite et sa responsabilite ; non en tant que 
personnage de composition qui n’existe que le temps d’une ou plusieurs chansons, simple 
creation de papier ou de disque, mais en tant que rapper : Akhenaton c’est Philippe Fragione 
devenu rapper. A nouveau, 1’enjeu ne porte pas en demiere instance sur la verite mais sur la 
communication : non sur la verite d’un evenement (d’une chose, etc.) du monde mais sur la 


89 : Selon la notation proposee par D. Laborde : «Ici, je ne cherche pas a savoir ce que Thelonius Monk 
improvise exactement lorsqu’il joue Crepuscule with Nellie ou Blue Monk. J’abandonne les adverbes au 
philosophe et porte mon attentiori sur ces sequences acoustiques qui portent pour titre Crepuscule with Nellie ou 
Blue Monk en tant qu’elles nous impliquent dans un processus relationnel nous mettant en presence de 
‘Thelonius Monk’ » [D. Laborde, 2001, pp. 142-143]. 
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verite d’une communication. Cette communication engage un je et, correlativement, un tu, 
qu’il soit seulement implique ou actualise - dans le rap il se trouve qu’il est constamment 
actualise -, et dont il faudra montrer si c’est «un auditeur» ou aussi, toujours, «cet 
auditeur». Avant cela, il importe de faire retour sur 1’interpretation langagiere et 
rinterenonciativite mises en oeuvre ci-dessous, et leur utilite. Iis ont deja permis de realiser 
nombre d’avancees dans la caracterisation du rap ; il s’agit desormais de mesurer, au-dela des 
progressions factuelles, leur apport theorique. 

En effet la chose sur laquelle portaient ces outils consiste, plus qu’en des sons qui 
interessent la phonologie ou la phonetique, en la materialite du langage que j’ai egalement 
nommee economie articulatoire : en un mot, en 1’articulation du langage. Celle-ci n’a 
jusqu’ici ete abordee qu’au sens materiei de ce qui est donne a entendre dans la production 
d’enonces; or on peut lui adjoindre un second sens, complementaire et cette fois moins 
materiei que symbolique. Notamment a la suite des travaux de Hermann Parret sur la voix : 
«Elie articule tlans les deux sens du terme : d’une part, elle est articulatoire puisqu’elle est 
pleinement dependante de Vorgane phonatoire et corporei et, d’autre part, elle impose de 
1’articulation, de la structuration dans Vunivers » [H. Parret, op. cit., p. 21]. Cela signifie que 
si l’on prend les deux sens ensemble, la materialite articulatoire nous renseigne de mani ere 
privilegiee sur la symbolique articulatoire : selon la fa?on dont on articule son langage, on 
renseigne sur la nature de la relation qu’on entretient avec son interlocuteur. Et si le rap 
represente la fonne chantee se rapprochant au plus pres de la langue naturelle, et plus 
precisement d’une situation ou le langage est employe de maniere tout a fait ordinaire, le 
rapper s’adresse a un interlocuteur (son auditeur), et c’est sur la nature du lien qu’ils 
entretiennent ensemble que 1’economie articulatoire nous renseigne. En resume, le rap 
constitue une fonne de communication entre un rapper et son (ses) auditeur(s) ; certes 
asymetrique, d’autant plus sur 1’espace d’un disque (par rapport a un concert ou 1’asymetrie 
tend a etre fictivcmcnt niee). Dans un tel cadre asymetrique c’est justement 1’articulation qui 
pennet d’inferer qu’il s’agit d’une communication ; elle exerce en cela une fonction analogue 
a 1’intonation et qui tient en « sa capacite a rendre concret /auditoire, a le rendre sensible et 
proche » [M. Bakhtine in T. Todorov, 1981, p. 283]. 

A ce titre de communication il faut noter, a cote des je engageant le rapper, les tu 
presque aussi nombreux. C’est bien la le fait fondamental: le rapper ne soliloque pas, ne livre 
pas ses pensees solitaires au monde ; il est toujours en situation explicite de dialogue avec le 
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monde, son monde : ses auditeurs. «J’te parle... » (et variantes: «je 1 'parle», etc.), 
«j’t’envoie... », «j’te balance... », etc.; en trois mots, «j 'te rappe», c’est-a-dire : 
« j’m ’adresse a toipar c’rap ». Cette situation de communication pennanente avec 1’auditeur 
explique Eimportance deja rencontree des situations aussi bien dialogiques que dialogales 
pour les rappers et leur interpretation. Cela peut aller jusqu’a donner un rendez-vous precis 
par rap interpose : « Noisy-VSec vers les deux bancs pres d’l’ecole CotVreau /La ou chaque 
jour dTannee si tu passes sur qu 'tu nous trouves » [La Caution, op. cit., « Retrospectives »]. 
De plus 1’adresse omnipresente annonce souvent 1’apparition d’un nous, comme on a deja pu 
le voir; le probleme complexe de 1’enallage du nombre de personnes [cf. C. Perelman, L. 
Olbrechts-Tyteca, 1988, p. 241] devient dans ce contexte primordial et necessitera qu’on s’y 
appesantisse. En outre, le seul fait de 1’adresse instaure entre le rapper et son auditeur une 
fonne de proximite que M. Polanyi nomine « convivialite » : « L ’echange de salutations et de 
remarques conventionnelles est Vexpression d’une camaraderie [companionship], et toute 
adresse articulee d’une personne a une autre contribue a instaurer entre elles de la 
convivialite [conviviality], dans le sens ou elles se rapprochent l’une de 1’autre et partagent 
leurs experiences de vie » [M. Polanyi, op. cit., p. 210]. Tout le probleme des lors consiste a 
qualifier la facon dont se developpe cette convivialite minimale basee sur des echanges 
phatiques : en une culture de la connivence, en une <r communaute en paro/es » [H. Parret 
(dir.), 1991], en un collectif, ou autre. Enfin, quant a la question soulevee ci-dessus de savoir 
si, de la meme maniere que je est toujours ce rapper, tu est toujours cet auditeur, on a deja 
rencontre avec Fabe le eas d’une chanson qui conii gure en son sein (et dans un meme couplet) 
au moins trois referents distincts au tu : le President, un auditeur issu de 1’ immigration, un 
auditeur non forcement issu de 1’immigration. 

Si 1’auditeur a qui le rapper s’adresse, voire qu’il interpelle, represente toujours un 
auditeur determine, il l’est par chaque chanson et ne recouvre donc pas forcement cet auditeur 
(celui qui ecoute). Meme s’il peut 1’etre explicitement comme dans cet extrait de 
1’introduction parlee de 1’album de Salif qui thematise 1’ensemble du processus de 
communication qui s’engage (attestation de soi, etc.) : « Ben voila qa y est on y est: soit t’as 
vole soit t’as grave soit t’as pave mais tu Vas au final ce C.D. hein, tu Vas hein, il est dans tes 
mains la maintenant. Donc qa y est c 'est entre toi et moi maintenant qu 'qa s 'passe. Pi j’sais 
qu 'les gens y z’ont quand meme besoin d’sentir qui leur parle, qui leur parle hein ! Ben t’as 
Salif, hein, Salif: toujours pret a dire deux-trois saloperies, et pi t’as Fon : Vautre, le salaud 
ivre, ado malpoli que les badauds applaudissent» [Salif, op. cit., « Viens dans mon monde » ; 
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cf. en outre, Disiz La Peste, 2003, « Viens on discute »]. Quelques problemes ont ete souleves, 
qui devront retenir 1’attention plus longuement dans les chapitres suivants, et qui derivent tous 
de cette conclusion : le rap, en tant que cette entite auditive que represente un item vocal- 
textuel, est un acte de communication chansonnier entre un rapper et un auditeur. Ce serait 
sans doute surinterpreter que d’en faire un veritable dialogue ; quoique, ne pourrait-on y voir 
quelque chose comme un dialogue, dans un sens analogue a la situation de priere avec 
laquelle il presente sans doute le plus d’affmites. Situation inverse, puisque celui qui prie 
cherche a entrer en dialogue avec une divinite sans qu’il soit attendu qu’Elle lui reponde ; 
dont la hierarchie est inverse egalement, puisqu’il marque une constante humilite (inferiorite 
hierarchique) a Son egard, meme s’il peut etre en colere (« Pourquoi ne m’entends-Tu pas / 
m’as-Tu abandonne, ete. ? »). Ici, de se passer dans le monde des affaires entre humains, 
1’asymetrie est inverse : le rapper s’adresse a un auditeur, dont il ne peut jamais etre sur qu’il 
1’entende, qu’il acquiesce a ce qu’il lui dit, ou qu’il lui oppose une opinion conflictuelle 
(additive, ete.) ; auquel il tient malgre tout a continuer a s’adresser. Si pour F. Jacques la 
priere correspond a « ce qu ’on appelle de maniere metaphorique mais assez exacte, son 
dialogue avec Dieu » [F. Jacques, 1987, p. 85], par analogie, 1’intervention d’un rapper peut 
etre tenue pour « ce qu 'on appelle de maniere metaphorique mais assez exacte son dialogue 
avec un auditeur ». Ce prealable indispensable servira de premisse aux futures investigations. 
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CHAPITRE TROIS 

L’ECOUTE-EN-ACTION (1/2). UNE ECOUTE 
OSCILLA TOIRE ET HIERARCHISEE 
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La relation rapper/auditeur se comprend comme processus de communication 
asymetrique : l’un intervient, 1’autre ecoute. Puis 1’auditeur se livre a une sanction, et c’est le 
rapper qui ne peut recourir aux ressources habituellement disponibles dans une 
communication ordinaire (reviser, justifier, etc.) - sans meme parier du delai inherent ici. 
L’asymetrie ne peut, intrinsequement, disparaitre meme si des interventions des deux parties 
tendent a la reduire. Dans ce chapitre, nous retiendrons 1’asymetrie entre enonciation et 
audition, et leurs interactions, plus : leur interpendance. Le but est de mettre en place un 
modele souple d’ecoute qui satis fasse a ces conditions : 1. permettre de lier ensemble, au 
moins de facon minimale, ecoute acousmatique et non acousmatique 90 ; 2. respecter les 
caracteristiques propres a la chanson, dont la principale pour la communication : le fait qu’elle 
soit infra-argumentative (on n’ecoute pas une chanson comme un meeting pobtique, une 
conversation ordinaire, etc.) ; 3. rendre compte d’attitudes differentielles, dans une demarche 
phenomenologique ; 4. enfin, s’appliquer a tout un chacun - c’est-a-dire sans demander de 
competences particulieres d’ecoute, ni inclure 1’interpretation dans son dispositif. Bref: une 
procedure sera pratiquee, qui peut sembler difficile en ce qu’elle consiste a attribuer des 
perceptions a autrui comme d’aucun lui attribue des croyances [cf. G. Lenclud, 1994]. Mais, 
de meme qu’attribuer des croyances est une procedure necessaire aux Sciences sociales, 
attribuer des perceptions, tout autant; cela commande dans les deux eas aux plus grandes 
retenues (precaution et prudence). En meme temps il s’agira de mettre a 1’epreuve ce modele 
a travers deux exemples tires de registres differents : celui de la presence au concert, et celui 
de 1’imputation a des chanteurs de qualifications morales, telles que «homophobes » ou 
« misogynes ». Au total donc, entre la mise en evidence des modes de presence au concert et 
des potentialites d’ecoute de chansons dont les enonces posent de graves problemes moraux, 
1’enjeu tient a proposer un modele d’ecoute d’items vocaux-textuels, ou 1’ecoute est un usage 
social, plus precisement une sanction, pris dans un cours d’action : Vecoute-en-action. 

90 : Une audition acousmatique designe celle d’un son dont la source (Fexecution) n’est pas visible [cf. P. 
Schaeffer, 1966, pp. 91-99] : ici, cas typique de 1’ecoute d’un disque, versus celle d’un concert. 
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L’ensemble des discussions sur 1’ecoute revendique une perspective specifiquement 
socio-anthropologique sur la communication. Exempte cfexperimentations en laborato ire, 
celle-ci n’entre pas en concurrence avec une psychologie de la perception musicale [cf., R. 
Frances, 1972 ; M. Imberty, 1979 et 1981]. Refractaire aux pratiques interpretatives sans 
pouvoir toujours les eviter, elle discute ses distances critiques avec 1’hermeneutique, tout en 
lui empruntant a 1’occasion des outils precis utilises dans sa visee propre 91 . Elle s’eloigne 
egalement de toute Science du son, et prefere pour ses besoins les qualifications de sens 
commun. Au sein des Sciences sociales, si l’on retient les differences generalement mises en 
evidence pour 1’anthropologie [cf., D. Sperber, 1982, pp. 15-16], elle se caracterise par un 
refus des polarisations classiques entre inspirations des Sciences de la nature et des Humanites, 
ainsi que d’une voie mediane {« Science interpretative »). Elle vise donc, non a interpreter, 
mais a decrire ce qui est a interpreter ou sanctionner (la marge de liberte, laissee par la 
chanson proferee, a finterpretation et a la sanction sociales), ainsi que les methodes 
disponibles pour ces procedures : donc a decrire les elements en instance d’interpretation par 
les acteurs a partir de 1’observation de «la part de la seconde personne dans Vaction de la 
premiere» [P. Pharo, 1997, p. 196]. II ne s’agira pas de voir les choses depuis un 
hypothetique poste d’autrui (premiere ou seconde personne), mais de decrire les elements 
qu’autrui (tout acteur social) peut objectivement saisir de la communication dans laquelle il se 
trouve engage : non prendre la voie infime des variations culturelles, mais celle determinante 
de la variabilite culturelle, comme pour le symbolisme : « Une representation symbolique 
determine une condition focale, determine un champ d’evocation, mais ne determine pas les 
parcours de Vevocation. /.../ Cette relative liberte de 1’evocation est d la base me me de 
Vutilisation sociale » du symbolisme [D. Sperber, 1974, p. 134]. 


91 : Comme pour toute Science sociale, c’est la confrontation avec la question hermeneutique, entendue au sens 
large, qui pose le plus de problemes dans la mesure ou chaque enonce comporte une part d’interpretation [cf., sur 
le statut hermeneutique des Sciences humaines, C. Taylor, 1997, pp. 137-194 ; V. Descombes, 1998, pp. 36-37]. 
Si l’on considere la definition de Finterpretation donnee par Wolfgang Iser dans le cadre de sa theorie de la 
lecture : « Au lien de dechiffrer le sens, elle doit expliciter les potentiels de signification du texte. L ’acte de 
lecture se deroule comme un proces de communication qu’il s’agit de decrire» [W. Iser, 1985, pp. 51-52], 
Finterpretation tient a la visee donnee, la « signification du texte ». En la remplafant par une autre, celle de 
Vattention d 1’ceuvre, on obtient une definition de Foperation effectuee dans ce chapitre. Dans son parcours de 
differentes theories de la lecture, P. Ricosur [1985] developpe des conceptions cruciales ; surtout, ce paradoxe 
(ici, oscillation) qui tient a ce que « la liberte des variations imaginatives [du lecteur] n 'est communiquee que 
revetue de la puissance contraignante d’une Vision du monde [de Fauteur] » [p. 260]. Cf. en outre, sa jonction 
des termes de la dichotomie de 1’hermeneutique classique, objectivation et interpretation : P. Ricceur, 1986. 
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1: Modes de presence a l’execution de chansons. Pont avec les 
CONCERTS (1/2) 


Le trajet mene du concert au disque, de la presence in vivo a 1’ecoute acousmatique, 
dans le but de laisser voir une continuite. Le modele propose se veut suffisamment souple et 
peu couteux en hypotheses pour correspondre a celui qu’activent en prati que nombre 
d’auditeurs. Cette generalite expose a imprecisions et approximations; primera son 
operationnalite pour discuter de chansons. Ensuite, il vise a donner a voir un spectre elargi des 
activites a 1’oeuvre lors d’experiences culturelles, par rapport a celles generalement retenues. 
Les etudes sur la reception « populaire » prennent appui sur deux principes qui conditionnent 
les autres assertions : elles retiennent comme seuls pertinents les comportements publics des 
artistes et collectifs des autres presents; et elles postulent, dans la continuite des 
preoccupations sur les formes de copresence dense, des engagements mecaniques des 
spectateurs vis-a-vis des propositions des artistes. Que le «sociologue» se trouve «au 
Zenith » ou ailleurs [cf. A. Hennion, 1993, pp. 318-324 ~ ; egalement, J.-M. Lucas, 1991], les 
descriptions ne varient guere et reproduisent ce meme schema, ou des artistes proposent et les 
spectateurs acquiescent voire adherent, immediatement et bruyamment. Au total elles 
enterinent, qu’elles se reclament ou non de cette tradition theorique, les formulations de Pierre 
Bourdieu concernant « Varistocratisme du desinteressement» [1979, p. 287], qui trouve son 
exact oppose dans la ligure « du fan, limite caricaturale du militant, voue a une participation 
passionnee /.../ maispassive etfictive » [p. 450 ; et p. 569, ou la comparaison est explicitee : 
«Rien n'oppose plus radicalement les spectacles populaires /.../ aux spectacles bourgeois 
que la forme de la participation du public : constante, manifeste /.../, parfois directe /.../ 
dans un cas, elle est dans Vautre cas discontinue, distante, hautement ritualisee »]. II s’agit de 
mettre en question ce desinteressement: s’il demeure 1’impense des receptions culturelles 
populaires, il n’en represente pas forcement 1’impensable. 


Q2 : lis y etaient en fait quatre pour un concert de rock [L.-J. Calvet et alii, 1988]. Le sociolinguiste s’interesse au 
dispositif de vedettariat; 1’ethnologue a la place du chercheur, renvoye tout du long a son alterite radicale ; le 
sociologue, a la prise de la foule ; 1’historien, a Y« imaginaire sociat» [p. 96] du spectacle. 
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1.1: Un triple constat ethnographique 


Se donner pour ambition 1’elargissement du spectre des activites a l’oeuvre au sein 
d’un concert commande de se montrer attentif a tous les types d’interactions qui le composent 
et non aux seules, lointaines et incertaines, entre artistes et autres presents . Cela implique 
notamment au niveau methodologique de degager un tableau general des traits signi ficati fs de 
la situation, et relever des details particuliers non significatifs d’emblee [cf. A. Piette, 1996]. 
II n’est pas question de relater des details qui viendraient affaiblir ou contredire une 
description globale precedente. Cela vise simplement a souligner d’une part que les acteurs en 
presence ne sont pas seulement des spectateurs ideaux, imperturbablement attentifs, mais 
avant tout des acteurs sociaux dont une des competences ordinaires revient a realiser 
discretement ou non des regimes d’action differents et multiples. D’autre part, que les details 
entrent de plein droit dans le dispositif general du concert: contribuent egalement a lui donner 
consistance, d’une maniere a preciser qui constitue 1’enjeu present. L’exemple retenu ici est le 
concert du groupe marseillais la Fonky Family le 9 juin 2001 a Toulon (Zenith-Omega). Une 
audience d’environ deux mille personnes a pris possession des lieux peu de temps avant son 
debut; elle se partage entre la salle et ses abords qui permettent notamment de se restaurer. 
Un rapper, Manu Key, se charge de la traditionnelle premiere partie : le son est assez puissant 
sans etre assourdissant et une partie des lumieres, allumees ; seule une centaine de personnes 
regroupees autour de la scene lui pretent une attention soutenue. 


A ce moment, pour les autres, 1’essentiel se joue ailleurs : certains attendent, assis ou 
debout, dans les gradins ou dans la fosse, le plus souvent par petits groupes ; d’autre se 
promenent, par groupes toujours, en empruntant couloirs et escaliers. Le tout se caracterise 
par des flux constants, orchestres de facon minimale : des formes de parades ; et par le fait 
qu’un artiste livre sa perfonnance dans une indifference quasi totale 94 . A la fin de sa 


93 : Ces pages reprennent sous forme resumee les conclusions d’une publication precedente [A. Pecqueux, 2003], 
qui visait specifiquement a inscrire dans la trame descriptive d’un concert - congii comme evenement public, 
contenant comme clause la sanction rendue par son public - des activites singulieres, non destinees a priori a 
1’observation et 1’evaluation publiques, et a questionner leur statut. Pour une conception similaire de 1’objet 
concert, et de fines descriptions de concerts de jazz, voir : O. Roueff, 2002. 

94 : Particularite toute relative, a en croire ce recit de souvenir de Paul Veyne : « J’avais dix-neuf ans et, pour la 
premiere fois de ma vie, j 'allais voir un concert salle Gaveau. La, j 'eprouvais un profond etonnement a voir, 
d’un cote, Venorme organisation objective que sont Vinstitution culturelle et economique des concerts, 
Vorchestre, la musique savante jouee dans cet endroit, Vensemble des habitudes du public equi venait a une 
certaine heure, s 'asseyait, restait, ecoutait selon tout un ceremonial et, de l 'autre, dans le cceur et l 'esprit meme 
des auditeurs, le plaisir modere que donne l ’audition d 'une ceuvre d 'art, interrompue peut-etre par des moments 
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prestation, Manu Key annonce le groupe qui a visiblement suscite ce rassemblement, la Fonky 
Family, puisqu’applaudissements et eris se font entendre et qu’un rapide reflux des 
promenants dans la salle stabilise celle-ci. On s’installe dans les gradins, ou se positionne de 
maniere privilegiee dans la fosse, d’autant plus que 1’annonce est confirmee par 1’extinction 
des lumieres : les artistes peuvent faire leur entree sur scene. Comment passe-t-on d’une 
atmosphere fluide (et ordinaire pour un rassemblement public) a cette conliguration a priori 
stabilisee de concert ? Combien de temps celle-ci peut-elle tenir une ligne de conduite si 
idealement conforme a nos attentes (resserrement collectif autour de la scene, encouragements 
en direction des artistes, attention constante, etc.) ? Comment rendre compte, autrement qu’en 
tennes de rapper de pietre qualite, de F indifference suscitee par la perfonnance de Manu Key, 
cet artiste reconnu depuis pres de dix ans dans le monde du rap fran 5 ais ? Teis sont les 
problemes qui ne peuvent manquer de se poser suite a la premiere description de cet espace 
public particulier, caracterise par une auto-selection des presents (ni intimes ni connivents 
pour autant) - forme d’espace public reposant sur une convergence minimale des presents 
entre eux quant a la definitiori de la situation. 

Indifference, attention, lateralite 

On evoquait des formes de parades : il s’agit de petits groupes (trois a cinq personnes) 
se deplacant d’une maniere ostentato ire et sexuellement marquee ; les jeunes filles succedent 
aux jeunes homines et vice versa dans une indifference affichee, seulement perturbee par 
quelques regards et sourires. Pour un observateur des arteres pietonnes, ces demarches 
seductrices sont tout a fait banales. Avec 1’apparition des artistes sur scene, de tels groupes 
seraient censes tout oublier de ces premisses pour suivre avec une attention constante les 
evolutions de la Fonky Family ; Fobservation delivre des conclusions fort differentes. En effet 
les parades ne s’arretent pas avec le concert, meme si son debut occasionne un resserrement 
des presents; une fois engagee la stabilisation du dispositif (notamment au niveau 
spectaculaire : habituation avec les nouvelles luminosite et sonorite, la presence en chair et en 
os des artistes, etc.), les flux et parades reprennent, certes moins nombreux et principalement 
entre fosse et gradins. Cette continuite montre qu’il s’agit de concilier presence et autres 


d’ennui, rarementpar des moments d’enthousiasme ou de revehe. Mais enfin, rien que de tres faible » [P. Veyne, 
1995, p. 182]. N. Goodman rejette, sur un autre plan, des presupposes psychologisants similaires : « Pour qu ’un 
concert et l ’acte de l 'ecouter soient esthetiques, il n 'est nullement necessaire qu 'iis suscitent une emotion, et pas 
davantage qu’ils procurent une satisfaction /.../ Toute consideratiori de 1’experience esthetique en termes 
d’orgie ou de bain emotionnel est a 1’evidence absurde » [N. Goodman, op. cit., p. 288]. 
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activites : de maximiser a sa facon la presence au concert. Autre exemple : cet homme passe 
tout le concert accoude a une rambarde, bien en vue, et laisse les gens s’approcher de lui; il 
s’adonne a une activite illegale que l’on prefere discrete, la vente de haschich, mais ne semble 
pas trouble de 1’accomplir dans cette arene publique precise. Ou, pour rester dans le meme 
domaine : nombre de personnes s’attachent a preparer (puis firmer) des cigarettes agrementees 
de cette substance sans la moindre gene, voire pour quelques uns avec ostentation. Si l’on 
observe de plus en plus une certaine licence a en fumer dans des lieux publics, leur 
preparation demeure generalement tout aussi discrete que leur vente ; surtout cela necessite ici 
une grande attention - garder les yeux rives sur les paumes ouvertes de ses mains pour ne rien 
perdre de la mixture, anticiper de potentielles bousculades, etc.. 

On pourrait multiplier les exemples, et evoquer ces personnes qui restent tout le temps 
d’un concert au bar, pourtant separe de la salle du spectacle, et se placent ainsi deliberement 
en situation d’ecoute acousmatique 95 ; on ne le fera pas pour ce concert puisque la salle ne 
dispose pas de bar mais d’une simple buvette ambulante a 1’effigie d’une marque de soda. Par 
contre on peut parier de ces autres personnes qui ne se contentent pas des parades entre fosse 
et gradins, et les poursuivent dans les couloirs desertes qui constituent les abords de la salle. 
Elles se mettent dans la meme situation acousmatique : ne font qu’entendre, et mal, alors 
qu’elles ont acquitte un substantiel droit (dix-neuf euros) pour egalement voir les artistes 
executer leur musique. Pendant ce temps un concert se deroule, dans une ambiance tout a fait 
propice a la fete qu’il se devait de constituer: applaudissements, eris, et autres sanctions 
ponctuent les differentes chansons executees par le groupe avec une grande energie. Cette 
description amene a dresser un triple constat ethnographique : les presents expriment tout 
autant une attention au concert, qu’ils s’engagent lateralement par rapport a lui, ou qu’ils lui 
sont indifferents 96 . Ces activites ne doivent pas etre considerees comme des fautes 
d’ajustement a la situation ou comme des tentatives d’evasion momentanee, mais bien comme 
des lateralites assumees (parades entre fosse et gradins) qui peuvent conduire a une forme 
d’indifference (celles dans les couloirs). L’enjeu desormais consiste a evaluer la mise en place 
d’une potentielle coordination collective, si l’on veut bien admettre comme hypothese que ces 

95 : Ou 1’ecoute peut se trouver serieusement degradee, en tous eas, attenuee. Certains bars diffusent meme leur 
propre musique, en concurrence avec celle du concert. Dans ce eas peu de personnes y restent integralement: 
comme si l’on voulait bien s’abstenir de voir, mais pas entierement d’entendre. 

96 : Cette formulation ne vise pas a decrire ce qui se passe dans la tete des presents [cf. D. Sperber, 1982, p. 22, 
commentant une phrase d’Evans-Pritchard : « On n ’observe pas, on devine une ‘desapprobation silencieuse ’ »], 
mais dans leurs actes en tant qu’ils vont a 1’encontre d’attentes a la fois scientifiques et de sens commun, et 
qu’ils manifestent avec une certaine ostention cette inadequation. 
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activites variees ne sont ni mutuellement exclusives ni incompatibles entre elles : prises 
ensemble elles peuvent contribuer a la dynamique de configuration progressive du concert 
comme totalite. 


1.2 : De 1’indifference d 1’engagement 


Certaines des activites decrites s’apparentent a un «canal de distractiori» [E. 
Goffman, 1991, p. 202] par rapport a 1’activite principale ; la plupart se rapportent plutot a un 
« canal de superposition » [p. 215], et confirment que lors d’interactions differentes activites 
peuvent se dedoubler facilement. Seulement, pour Goffman, les distractions correspondent a 
des formes d’absence a 1’activite principale, voire « menacent notre aptitude a Vengagement 
approprie » [p. 202]. Plus loin il nuance cette acception en y incorporant Y« envie de bouger, 
de se gratter, de bailler, de tousser, bref de s ’offrir un engagement lateral pour se soulager » 
[p. 204]. La lateralite est limitee au soulagement, a Longine purement physiologique, et 
souligne notre imperfection humaine : elle n’est pas co^ue pour elle-meme, ni pour de 
potentielles finalites sociales. La superposition quant a elle est signalee au passage, appuyee 
par 1’exemple des panneaux publicitaires sur les autoroutes qui n’augmentent pas les 
accidents de la circulation. A nouveau la lateralite n’est pas problematisee : son statut est celui 
d’un pur incident, voue au hasard de la disposition des panneaux et de leur capacite a retenir 
notre attention. Au total cette facon de concevoir la lateralite n’est pas satisfaisante au regard 
des precedents exemples, dont elle s’avere peu a meme de rendre compte. Car il ne s’agit pas 
de croire que ceux qui s’adonnent a des activites laterales ou indifferentes au concert se 
moquent de ce demier ou cherchent a s’en eclipser : meme 1’indifferent conserve avec lui un 
lien constant, 1’ecoute acousmatique. La distraction n’est pas une fin en soi pour les presents, 
et le vendeur de haschich, venu pour des raisons commerciales, ne quitte pas des yeux la 
scene. Pour Daniel Cefai, 1’application de la notion goffmanienne de cadre a la description de 
publics pose probleme dans la mesure ou elle ne pennet pas de recouvrir « la gamme entiere 
des procedes d travers lesquels des sensibilites se touchent, des sympathies s ’ acquierent, des 
convictions s’emportent, des engagements se gagnent» [D. Cefai, 2001, p. 67] . C’est 

97 : L’analyse de D. Cefai ne porte pas sur Goffman mais sur son application par 1’ecole regroupee autour de 
David Snow, « 1’analyse de cadres ». Il ajoute que cette application est aussi inoperante pour decrire « le fait que 
les membres [des publics] oscillent entre des postures de compassion et d’ironie, de rebellion et de resignation, 
de croyance et de distanciation, d’illusion et de critique, d’investissement et de retrait, qui sont les aleas de la 
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pourquoi il peut etre utile de se toumer vers une autre fa9on de considerer 1’action et la 
perception, celle de Michael Polanyi. 

Cet epistemologue invite a distinguer deux types de conscience : Pune focale, 1’autre 
subsidiaire (sans etre inconsciente pour autant). Pour 1’exprimer il part d’un exemple simple, 
planter un clou : « Quand nous utilisons un marteau pour enfoncer un clou, nous pretons 
attentiori a Ia fois au clou et au marteau, mais differemment. Nous regardons attentivement 
/ 'effet de nos coups sur le clou, et essayons de manier le marteau afin de frapper le clou avec 
le plus d’'efficacite » [M. Polanyi, op. cit., p. 55] . Il poursuit en detaillant la description de 
cette action ordinaire, prenant notamment en compte les sensations ineluctables, a chaque 
coup porte, sur la paume de la main qui tient le marteau, afin de differencier 1’objet de notre 
attention et les instruments de celle-ci qui permettent de guider 1’action. « J’ai une conscience 
subsidiaire [subsidiary awareness] de la sensation sur la paume de ma main qui se fond dans 
ma conscience focale [focal awareness] de mon action d’enfoncer un clou » [Ibid.\. Comme 
ces deux types de conscience sont mutuellement exclusifs [p. 56] - c’est-a-dire qu’on ne peut 
etre conscient de facon subsidiaire et focale de la meme chose en meme temps -, il faut 
inclure une hierarchie entre les deux : « Quand nous nous focalisons sur un tout [a whole], 
nous somnies conscients, mais d’une conscience subsidiaire, de ses parties, alors qu’il n’y a 
aucune difference d’intensite entre les deux types de conscience » [p. 57]. Avec ce modele 
souple il est possible d’envisager lateralite et indifference de maniere plus positive : comme 
des modes d’attention au meme titre que 1’attention proprement dite ; plus simplement, pour 
eviter les confusions, comme des modes de presence au concert. 

Il suffit pour cela de considerer la musique executee sur scene non comme le ternie 
forcement focal de 1’attention, mais comme l’un des deux termes de notre attention, tour a 
tour focal ou subsidiaire. Et d’une attention qui n’est pas forcement kinesthesique : audition et 
vision peuvent se separer ; cette attention peut n’etre qu’auditive, acousmatique. Terme focal : 
parce que j’ai quand meme paye dix-neuf euros ; parce que j’ai reconnu 1’execution de telle 
chanson que j’affectionne particulierement; etc. ; je prete une attention focale a la scene et 
vois simplement autour de moi des silhouettes evoluer. Terme subsidiaire : parce que je viens 


reception individuelle et collective » [Ibid. ; je souligne]. Pour sa part, il transpose aux publics un titre de Musii 
en pariant de «publics d’auditeurs sans qualites» [p. 80] : sans qualites donnees d’avance et exclusives 
(exaltation, etc.), mais potentiellement ouverts et prets a endosser toutes les qualites, positives et negatives. 

QS : Ailleurs c’est 1’exemple de la reconnaissance d’un visage : on en est sur, mais on ne peut decrire les etapes 
qui ont mene a la certitude [M. Polanyi, 1983, pp. 4 sqq]. Pour une presentation de Polanyi, cf. B. Djenab, 1999. 


124 



de reconnaitre un ami que je veux saluer ; parce que je suis en train de preparer une cigarette 
de haschich ; etc. ; mon attention se focalise sur cette activite et la scene passe a l’arriere-plan. 
Attentiori acousmatique : parce que pour pouvoir echanger quelques mots avec cet ami 
rencontre par hasard, nous devons quitter la salle et rester quelques instants dans les couloirs 
adjacents ; parce que je souhaite me desalterer a la buvette situee dans ces memes couloirs ; 
etc. ; je me place deliberement en attention acousmatique, pour laquelle la scene est a nouveau 
le terme soit focal (pendant que j’attends mon verre, je peux tendre 1’oreille pour ne rien rater 
du concert), soit subsidiaire (parades dans les couloirs desertifies, etc.). Chaque present passe 
d’un etat de conscience (d’une activite) a 1’autre: meme un observateur fort d’une 
problematique sur la reception ne peut tout du long scruter l’audience de maniere focale et 
n’etre conscient du reste que de maniere subsidiaire ; il lui faut regulierement faire glisser son 
foyer d'attention et redefinir ainsi perceptivement a chaque fois la situation, sous peine de 
perdre trop d’informations. Nous approchons de la sorte un peu plus precisement le dispositif 
concert: non simple spectacle sur scene mais integration complexe et labile de la salle entiere 
(ou des salles dans ce eas) et des differents elements qui la composent. 

Concernement et confiance reciproque : 1’engagement 

A partir du constat que la scene demeure le seul terme constant (changeant mais 
toujours present) de 1’equation de 1’attention posee", je risquerai un autre postulat: les 
presents convergent entre eux par un interet minimal pour le groupe et ce qu’il represente, 
soit: la « Fonky Family, groupe marseillais de rap franqais », chaque element ou tous 
pouvant constituer 1’interet. Ce postulat reprend celui que J. Cheyronnaud formule a propos 
des festivaliers cannois: des «concernes», c’est-a-dire «des individus convergeant 
minimalement entre eux sur des attentes touchant au secteur cinematographique» [J. 
Cheyronnaud, 2001, p. 32]. Ici le secteur n’est ni le monde du cinema ni meme celui du rap : 


QL) : On peut y objecter le supporter des spectacles sportifs, ce maitre de ceremonie qui tourne le dos a la 
rencontre pendant toute sa duree pour focaliser son attention sur 1’animation de la tribune (il lance les chants, 
execute la gestuelle se rapportant a chaque chant, etc.). Sa conscience focale est dirigee sur le public mais par ce 
trait meme, il demeure toujours conscient au moins subsidiairement de la rencontre qui se deroule. Des qu’il 
verra un visage trahissant quelque emotion liee a celle-ci il sera des plus prompts a se retourner : le spectacle 
demeure le terme constant de son attention. Et les supporters face a lui fournissent un bon exemple du glissement 
entre conscience focale et subsidiaire : iis se doivent en effet de s’ajuster a ses propositions, mais ne sont pas 
prets non plus a renoncer a suivre la rencontre. Suivant leur degre de competence en tant que supporter, et leur 
degre d’interet pour 1’animation de la tribune, iis garderont soit la rencontre soit le maitre de ceremonie comme 
terme focal de leur attention. Pour un supporter habitue il s’agira de la rencontre (chants et gestuelles etant pour 
lui des activites routinieres, les premiers mots d’un chant lui suffisent pour s’ajuster correctement); pour un 
nouveau desirant s’integrer au groupe de supporters, il s’agira du maitre de ceremonie. 
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il s’agit de la Fonky Family sous la descriptiori retenue ci-dessus. Ainsi la configuration- 
concert s’institue en espace de concernement, qui se definit par une relation collective : le 
concernement. Celui-ci en tant que relation pennet de preciser pour le concert la convivialite 
evoquee a la (in du chapitre precedent. Et il ne s’oppose pas aux activites laterales par ce 
caractere collectif; au contraire il peut s’en nourrir. Ces activites, mises bout a bout et prises 
ensemble, sont susceptibles de mener a un concernement collectif, certes dirige vers le groupe, 
mais surtout faisant converger les presents entre eux 100 . Par exemple, les fumeurs de haschich ; 
a Forigine singuliers, en voyant que d’autres (au premier rang desquels les artistes) en font 
autant avec la meme nonchalance, iis se transforment en « fumeurs publics » avec une cause 
commune implicite, qui transparait de leur pratique : la liberalisation de sa consommation. Et 
iis ne convergent pas seulement entre fumeurs puisque, dans la mesure ou aucune plainte ne 
se fait entendre a leur encontre, il faut admettre un elimat general et minimal de non- 
desapprobation : donc une forme de convergence de tous les presents 101 . 


Le modele propose des modes de presence au concert, inspire de la theorie de la 
perception de M. Polanyi, a pennis de problematiser en propre les phenomenes de lateralite et 
d’indifference, et de preciser la convivialite a Foeuvre comme relation de concernement, a 
partir d’hypotheses de faible cout. Il aide encore a decrire un mecanisme essentiel a la 
coordination : celui de la con(lance reciproque, dont les acteurs doivent etre munis afin 
d’actualiser un monde cornmun. Ce mecanisme est a entendre comme 1’effet d’une premiere 
interaction reussie, qui fait passer du premier au second plan (ou : fait glisser de la conscience 
focale a la subsidiaire) la « confiance decidee » : la rend « assuree » [cf. N. Luhmann, 2001], 
tout en maintenant une possibilite de revision. Il a ete fait etat a Fentree sur scene de la Fonky 
Family d’un resserrement collectif dans la fosse comme dans les gradins : il induit un niveau 
proxemique proche du corps a corps, et ne peut durer si les presents ne partagent pas cette 
confiance. Par la, celle-ci entretient un rapport cfinterdcpcndance avec le concernement 
puisqu’on peut la transcrire par cette formule (qui ne doit pas faire croire a une operation 


100 : Toutes ces activites ne jouent pas ce role de contribution au concernement: certaines peuvent le miner 
profondement, d’autres n’avoir aucun rapport avec lui. L’hypothese du concernement va a 1’encontre de celle 
formulee par L.-J. Calvet [1981] : « On va an contraire voir et entendre les vedettes du music-hallparce qu 'on a 
deja entendu leurs disques. Et du coup s'institue un rapport circulaire entre le disque et la scene » [p. 114]. Le 
concernement peut en effet s’appliquer a chacun des termes de la defmition de la Fonky Family ; si c’est a 
« groupe de rap », cela ne presuppose en aucun cas une connaissance precedente. Cette hypothese normative au 
sujet du public parait surprenante dans la mesure ou quelques pages avant il en critiquait de semblables, dues a 
Lucien Rioux, sur la perennite et le non-renouvellement d’un public vis-a-vis d’un chanteur tout au long de sa 
carriere [pp. 108-109]. 

101 : Cela ne pourrait etre le cas dans tout autre espace public. Dans une cours de lycee par exemple, les 
surveillants protesteraient, alors qu’ici cela ne fait partie des preoccupations du Service d’ordre. 
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cognitive, il s’agit d’une conliancc affirmee par 1’action du resserrement) : « Comme nous 
sommes tous venus pour le concert de la Fonky Family, groupe marseillais..., et pour aucune 
autre raison, nous pouvons nous risquer a nous rapprocher ». En retour le resserrement, 
entrainant la sensation kinesthesique (tactile, olfactive, visuelle, voire auditive) du corps 
d’autrui, contribue physiquement a faire emerger la relation de concernement. 

Les options de M. Polanyi pennettent de rendre effective cette interdependance en 
fondant conliance reciproque et concernement en un seul terme, celui d’engagement. 
Poursuivant 1’exemple du clou a enfoncer et de la conscience subsidiaire du marteau dans la 
paume, il lui substitue les tennes d’une activite intellectuelle : « Quand nous acceptoris un 
certain ensemble de presuppositions et que nous les utilisons comme cadre [framework] 
interpretatif il est possible de dire que nous habitons en elles comme en notre propre corps. 
Leur acceptatiori non critique et temporaire consiste en un processus d’assimilation par 
lequel nous nous identifions avec elles /.../ Comme un outil, un signe ou un symbolepeuvent 
etre conqus ainsi seul ement a travers les yeux d’une personne qui leur f ait confiance pour 
realiser ou signifier que/que chose. Cette confiance [reliance] est un engagement personnel 
[personal commitment] qui est implique dans tout acte d’intelligence par lequel nous 
integrons de facon subsidiaire des elements au centre de notre attention focale » [M. Polanyi, 
op. cit., pp. 60-61]. Le fait de se resserrer au centre de la fosse est un risque pour notre corps 
mais il ne devient tel, et conscient comme tel, que retrospectivement: quand le resserrement 
est mis en cause et le risque en evidence par une perturbation . Jusque la c’est simplement 
1’affirmation d’un acte de confiance reciproque dans le cadre d’un concernement collectif: un 
acte d’engagement personnel, dont nous sommes conscients de maniere subsidiaire aussi 
longtemps qu’il reussit, et qui s’effectue par et au cours du proces global du concert. Il 
consiste en une maniere d’habiter notre corps, ici, au centre de la fosse ou dans les gradins, 
avec d’autres dont on ne sait au final pas grand-chose sinon qu’ils partagent un concernement 
minimal avec soi; engagement envers la Fonky Family, surtout envers et avec les presents. 

Pour finir, il faut reintegrer Manu Key - plutot, on peut desormais le reintegrer. Et on 
le peut a partir de la triade des modes de presence degagee, formee d’attention, de lateralite et 
dfindifference. On s’ennuie dans beaucoup de situations, meme salle Gaveau: il serait plus 

102 : C’est-a-dire quand une ou plusieurs personnes manifestent qu’elles ne sont pas venues pour le concert de la 
Fonky Family, groupe marseillais... Par exemple : pour se mettre dans un etat de conscience second a 1’aide de 
drogues (alcool, psychotropes, etc.) ; une personne titube au centre de la fosse, les autres s’en ecartent 
ostensiblement. Pour se battre : des coups sont echanges, les autres s’ecartent. 
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103 

juste de dire qu’il ne se passe pas un concert (un match de football, une piece de theatre , 
etc.) sans qu’on ne s’y ennuie a un moment ou a un autre, et pas seulement pendant les 
moments d’attente ; plus generalement sans etre en proie a des sentiments d’indifference. Ces 
moments correspondent a ceux ou la promesse faite par le concert ne fonctionne pas ou plus : 
ou l’on reste ou retourne dans ce monde irreversible, terriblement quotidien, celui-la meme 
que le concert se devait de nous faire quitter pour un autre, le sien, reversible 104 . La possibilite 
de la reversibilite est assuree par le dispositif entier: du groupe et de ses sollicitations en 
direction de 1’audience aux conditions sonores et lumineuses, de 1’architecture a la 
composition de 1’audience, du mode d’intervention du Service d’ordre a la convivialite de la 
buvette, etc.. Elie l’est surtout par 1’actualisation de la relation de concemement qui assure 
1’audibilite collective, notamment a travers le moment du resserrement. Manu Key n’est pas 
un pietre meneur : avec les lumieres eteintes et un son plus puissant, on peut raisonnablement 
tabler sur le fait que ceux concernes par «la Fonky Family, groupe marseillais de rap 
frangetis » auraient eu davantage de prises pour lui preter une attention plus soutenue, qu’un 
premier resserrement aurait pu avoir lieu entre eux par exemple. Sans toutefois que cela 
puisse empecher ceux concernes par «la Fonky Family, groupe...» de lui demeurer 
indifferents, et d’autres de lui preferer la lateralite. En retour la lateralite peut se reveler un 
moyen efficace et commode de se degager de 1’indifference, de meme qu’il faut sans doute 
avoir fait 1’experience de moments d’indifference et d’ennui pour partager de bonnes raisons 
de s’engager. Ea triade se ferme en ouvrant sur la possibilite d’une coordination collective : 
un engagement et une sanction, qui seront abordes dans le prochain pont avec les concerts. 


2 : L’ecoute-en-action 105 , un modele oscillatoire et hie rarchi.se 


103 : J.-L. Fabiani [2002] inclut 1’ennui et non le plaisir au titre des clauses du contrat entre programmateurs et 
publies du Festival d’Avignon [p. 111], et en fait une description precise : «En apparence, ceux qui s’ennuient 
trop choisissent la liberte. Mais les choses ne sont pas aussi claires : certains s ’ennuient et ne partent pas ; 
d’autres, epii ont pratique une attention flottante, voire carrement dormante, applaudissent a la fin avec 
enthousiasme » [p. 254]. 

104 : En reference aux travaux d’Elisabeth Claverie sur les apparitions de la Vierge qui montrent comment les 
pelerins et la Vierge s’y prennent pour etablir entre eux « une relation d’audibilite » et actualiser de la sorte « un 
dispositif de passage entre deux mondes, Vun irreversible, Vautre reversible » [E. Claverie, 1991, pp. 172-173]. 
Comme pour le pelerinage, la reversibilite est bien la promesse faite par le concert aux participants : quitter 
momentanement ce monde quotidien pour un autre. 

105 : Les tirets de liaison indiquent Finspiration ethnomethodologique du modele [cf., H. Garfinkel, 1967]. 
L’expression est formee sur le modele de « lecture-en-action » propose par Michel Barthelemy [1999] ; elle 
designe « le processus, co-genere par 1’ensemble occasionne forme par les operations de lecture et le dispositif 
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Quelque chose de cette triade des modes de presence au concert doit pouvoir se 
retrouver dans les modes d’attention a la chanson; c’est du moins 1’hypothese qui est faite. 
De l’explicitation de cette hypothese, sous la forme de quelques propositions, emergera au fur 
et a mesure le modele d’ecoute. II adhere, comme premisses, a une theorie evenementielle du 
son [cf. R. Casati, J. Dokic, 1994] ; en outre, a 1’orientation generale proposee pour la 
chanson par J. Cheyronnaud, ou « ‘Ecouter’, designerait ici cette activite perceptive auditive 
qui s 'exerce en direction et en distance sur une source emettrice pour en saisir une 
representation coherente, detecter et identifier des proprietes jusqu 'ii en etablir un compte- 
rendu de perception, en formuler un point de vue» [J. Cheyronnaud, 2003, p. 113]. Ce 
modele vise a mettre en valeur la pluralite d’attitudes possibles lors de 1’ecoute d’une chanson, 
en quoi il est oscillatoire, sans tomber pour autant dans un contextualisme outrancier et 
psychologisant du type : « Lorsque je suis dans telle situation emotionnelle (colere, lassitude, 
bonheur, etc.), je ressens telles sensations a 1’ecoute de telle chanson, et dans telle autre 
situation, etc. ». Cela revient a soumettre la pluralite a un principe hierarchiquement superieur, 
en quoi le modele est hierarchise : place entre les bornes de contraintes sociales. Ce principe 
tient au fait que ce sont des chansons dont il est question : des paroles sont proferees, ici dans 
ma langue matemelle. Pour le moment, le retour sur 1’indifferentisme dont on peut faire 
preuve a 1’egard de dispositifs culturels communement destines a retenir 1’attention, s’impose 
par necessite pragmatique de 1’integrer au dispositif theorique et methodologique, avec des 
formes d’attention plus soutenues. 


2.1: Pour une prise en compte de formes diversifiees d'attention aux objets culturels 


La forme de distance a soi, de reflexivite, qu’impliquent indifference et desinteret au 
meme titre que la lateralite, se retrouve dans un grand nombre de relations aux objets 
culturels ; a ce titre elle doit etre d’emblee posee comme prenant part au dispositif culturel a 
1’oeuvre. S’il s’avere necessaire d’y revenir pour les modes d’ecoute apres les modes de 

textuel, d’ou emerge la signification du texte, sous un point de vue anonyme, cense etre le meme pour qui sait 
lire » [p. 96]. 


129 




presence au concert, c’est parce que, au merne titre que le desinteret constitue 1’impense des 
etudes sur les receptions de spectacles populaires, il constitue egalement celui des etudes sur 
les « objets sonores », a 1’origine de la distinction qui est une hierarchisation entre audition et 
ecoute 106 . La premiere designerait la simple modalite sensorielle, non discriminante; la 
seconde, 1’ensemble des processus de selection, traitement, etc., de ce qui est donne a 
1’audition. Du degre zero de 1’ecoute, sorte d’etat de nature auditif, a la volonte de 
comprendre ; de 1’etat passif, qui le plus souvent d’ailleurs subit les agressions sonores du 
monde moderne et urbain (marteaux-piqueurs, sirenes et autres), a 1’action reflechie qui peut 
mener au plaisir dans le eas de la musique. Ne peut-il exister une audition voulue ou une 
ecoute indifferente, qui puisse egalement procurer quelque plaisir ? Ou, un plaisir de ne pas 
entendre comme un « plaisir de ne pas comprendre », qui ne saurait etre 1’apanage exclusif de 
1’ethnographe, et ne peut-on « s V consacrer maniaquement» [J. Pouillon, 1993, p. 156] ? Si, 
quand je travaille, je choisis scrupuleusement les disques que je passe, je n’en arrive pas 
moins a me concentrer sur mon travail : je ne fais que les « ouir »; j’en ai une conscience 
subsidiaire alors que je me focalise sur mon travail. 


L’indifferentisme proprement dit a pour 1’instant ete rencontre au concert, ou cette 
posture pouvait contribuer a mener a la fois au concemement et a la reversibilite. P. Veyne en 
proposait deja une version quand, dans la continuite de ses travaux sur les modes de croyance 


106 : Pour Barthes, « Entendre est un phenomene physiologique ; ecouter est un actepsychologique » [R. Barthes, 
1982, p. 217]. Pierre Schaeffer donne une version hierarchique et categoriquement vectorielle de 1’ecoute en 
evoquant « un itineraireperceptifprogressant d’etape en etape » [P. Schaeffer, op. cit., p. 113] ou «j’ecoute ce 
qui m 'interesse » s’oppose a «j ’ouis, d condition de n ’etre point sourd, ce qui se passe de sonore autour de moi, 
quels que soient, par ailleurs, mes activites et mes interets » [Ibid.\. Cet itineraire progresse ensuite vers entendre 
puis comprendre sans employer le mot « audition », dont le suffixe traduirait peut-etre trop une action. Cf. les 
prolongations donnees a ses conceptions dans le volume collectif Ouir, entendre, ecouter, comprendre apres 
Schaeffer, 1999 ; notamment, dans 1’explicitation des quatre ecoutes par Makis Solomos, pp. 63-65. A contrario 
les principales critiques adressees au modele par Jean Molino [pp. 119-136] touchent a la definition de « ouir » 
[p. 128], et a la hierarchisation du parcours perceptif: « Contrairement d ce qui se passe pour une langue /.../ 
1 ’audition d 'une musique ne m 'impose aucune directiori d 'ecoute, aucune consigne qui me permettrait d 'en 
saisir le sens » [p. 126]. Michel Imberty pour sa part promeut une « ecoute disponible » [M. Imberty, 1981, pp. 
33-38], qui caracterise d’abord le musicien - et d’autant mieux s’il est age [p. 35] -, ensuite potentiellement 
« Vauditeur-analyste I...I qui, fil afil, remonte d la sourcepulsionnelle des pensees et des ceuvres, note d note 
reconstituera /.../ le sens inconscient projete par le compositeur» [p. 36]. Le modele d’ecoute propose ici 
consiste donc, loin de ces formes elitistes preoccupees par la qualite supposee d’une ecoute, a mettre en valeur 
une pluralite continue des dispositions d’ecoute pour tout auditeur (analyste, musicien, ou autre). 

107 : Comme pour le concert, les je decrivant des proces auditifs renvoient a des attitudes generales dont tout un 
chacun a pu faire Lexperience. Chaque occurrence peut, en general et sans dommages, faire 1’objet d’une mise 
au pluriel. Imaginons un groupe de personnes : elles peuvent discuter ensemble, et accessoirement ecouter de la 
musique en meme temps - conscience subsidiaire de la musique. L’une d’elles peut vouloir faire ecouter aux 
autres un extrait precis - conscience focale de la musique, puis conversation focalisee dessus, etc.. Comment par 
exemple qualifier la conscience de la musique lorsqu’on dit qu’elle « meuble un silence » entre ces personnes ? 
Si c’etait focale, cela ne ferait qifaccroitre la gene ; sans doute une forme tres intensement subsidiaire (ou tres 
lachement focale), avec focalisation sur une tentative de relance de la conversation. 
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[P. Veyne, 1983], il appelait non sans provocation a pratiquer «une sociologie de /.../ Ia 
mediocrite de Vart» [P. Veyne, 1988, p. 4]. C’est a une modification radicale des methodes 
les plus liminaires d’apprehension des conduites culturelles que cette reflexion incite puisque 
dans ce cadre « L’ceuvre d’art, loin de vehiculer une iconographie et une ideologie, est un 
decor qu ’on ne regarde me me pas, que I ’on voit a peine, et qui est pourtant tres important» 
[Ibid.]. Sans doute le type d’importance, fondamentale, que peut revetir 1’audition de disques 
lors de focalisations sur un autre objet (le travail, la lecture, etc.). II insiste en outre sur la 
necessite pour 1’observateur de prendre en compte une « pluralite d’attitudes, souvent chez un 
seul et me me spectateur, et pluralite correlative des fonctions de Vart » [p. 8] . Ainsi quand 

j’interromps momentanement mon travail, j’accorde alors une plus grande attention aux 
disques que j’ai mis tant de temps et de soin a selectionner. II serait sans doute plus profitable 
de continuer a se pencher sur (et a approfondir par des etudes empiriques) cette proposition 
forte d’une «pluralite d’attitudes » que sur la seule « mediocrite » ; plutot que « les ceuvres ne 
fonctionnent qu 'a dixpour-cent de leur capacite » [p. 11], leur rendement doit s’etaler sur une 
echelle disons, de un a quatre-vingt dix-neuf pour-cent. Ou ma conscience subsidiaire de mes 
disques representerait une valeur equivalente a ces dix pour-cent; et les parades dans les 
couloirs deserts du Zenith-Omega de Toulon, sans doute un pour-cent. 

Face a ces propositions parfois extremes de P. Veyne, il ne s’agit pas de se placer dans 
une position mediane et consensuelle ; mais de laisser toute sa place a la Ii gure fondamentale 
de Voscillation (chez lui, sous la denomination du « va-et-vient» [p. 19]). J.-L. Fabiani, dans 
cette continuite, evoque les « prises multiples » dont peut etre 1’objet une oeuvre d’art ou une 
institution culturelle : il cite les exemples de la critique ou de 1’indifference de certains, 
« prise[s\ de distance qui ne mett[e nt] pas necessairementfin a leur adhesion » [J.-L. Fabiani, 
2003, p. 2]. Dans une perspective similaire, Isaac Joseph donne a la figure du spectateur les 
traits de celui qui, loin de se limiter a une gamine restreinte et par trop attendue d’activites, 
pratique «le va-et-vient de la distance et de la proximite, de I ’engagement et du 
desengagement, de la socialisation et de la desocialisation » [I. Joseph, 1995, pp. 23-24]. 
Distance, desengagement et desocialisation sont a prendre de maniere plus positive que par un 
manque ou defaut. Il reste a en conclure, d’une part, qu’une question de 1’indifferentisme ne 
se pose pas, ou du moins pas seule ; au contraire d’une problematique en tenne d’integration 
de ces formes d’attention diversifiees et a priori eloignees ; toujours : indifference, attention 

108 : En echo a la «pluralite des modalites de croyance» et des criteres de verite qu’il s’etait donne 
precedemment comme objet [P. Veyne, 1983, p. 11]. 
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proprement dite et lateralite. D’autre part, que le modele propose pour la presence au concert 
doit pouvoir etre generalise a d’autres domaines, ou transpose, puisqu’il apparait maintenant 
que les spectacles ne sont pas les seules configurations a tolerer une « plura/ite d’attitudes ». 


2.2 : Oreille focale, coup d’oreille et oreille subsidiaire 


Quelques propositions desonnais pour une ecoute-en-action de la chanson, qui 
indirectement contribuera peut-etre a clari lier le problematique rapport entre paroles et 
musique ; la plus douloureuse question d’une « instrumentalisation » de la musique a des fins 
autres que purement musicales [cf. R.M. Schafer, 1979]. Pour rejoindre un exemple frequent 
dans les travaux sur la perception musicale : il s’agit ni de s’offusquer ni de se rejouir que 
Vivaldi meuble tout au long des saisons nos courses au supermarche, mais de reconnaitre, 
sans emotion particuliere, que le plus serieux melomane ne peut s’empecher, en ecoutant ce 
meme Vivaldi ou tel autre de ses compositeurs preferes, de passer par des etats de conscience 
equivalents a des fonnes d’indifference. II lui arrive, consciemment ou non, d’assigner des 
fonctions autres qu’esthetiques a la musique qu’il ecoute. Une conscience focale 
ininterrompue sur la musique d’une piece de quelques minutes semble bien difficile a exiger ; 
que dire alors d’operas de plusieurs heures qui ne peuvent manquer a certains moments de 
donner envie de « se soulager » selon 1’expression de Goffman [loc. cit.]. Et a nouveau, ce ne 
sont pas les seules limites physiologiques qui forcent a se soulager : je peux vouloir me 
soulager. Et le soulagement ne se limite pas a un toussotement: il peut comprendre de se 
livrer a des activites toutes differentes, qui marquent une certaine indifference, et de soulager 
1’ecoute elle-meme (d’en rester a 1’audition, selon les definitions enterinees). Demiere montee 
en generalite : ces propositions se veulent une contribution indirecte a « Ia difficulte qu ’il y a 
d rendre compte de maniere appropriee des traits principaux de l ’action situee, en particulier 
du fait qu 'elle est d la fois ordonnee /.../ et contingente dans sa determinite » [L. Quere, 1998, 
p. 151], a travers 1’exemple de la perception auditive situee. 

Des oreilles activees par des saillies 

Premiere de ces propositions : il faut postuler, afin de rendre compte de ce que je 
nommais ecoute indifferente ou audition voulue, 1’existence d’une oreille qui ne pense pas - 
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deliberement : qui ne veut pas penser et se sait tacitement ne pas penser. D. Laborde proposait 
de comparer son dispositif descriptif de la musique a une « oreille qui pense » [D. Laborde, 
2001, pp. 145-146] 109 ; je lui ajoute son « antithese », complementaire et necessaire : 1’oreille 
qui ne pense pas. L’une cognitive, 1’autre anti-cognitive; celle de 1’observateur (chercheur, 
critique, amateur eclaire, etc. [cf., par exemple, «1’oreille melomane » de C. Levi-Strauss, 
1971, pp. 582-596]), celle de 1’indifferent qui a quelque chose de mieux a faire que d’ecouter 
mais ne peut s’empecher d’ou'ir. L’une represente le rapprochement recherche d’une situation 
ou 1’oeuvre d’art fonctionne a cent pour-cent, 1’autre celui d’un degre zero de 1’ecoute. Cela 
dit, il ne s’agit pas d’hypostasier trop longtemps ces deux oreilles passablement ideales au 
final, ou plutot passablement difficiles a decrire passees ces generalites, en meme temps que 
peu operatoires dans la pratique. C’est pourquoi je me focaliserai sur toutes les oreilles 
intennediaires, ni cognitives ni anti-cognitives, mais perceptives, et qui permettent de passer 
de l’une a 1’autre en toute souplesse et sans contradiction : celles qui forment 1’ordinaire de 
notre rapport a la musique, celles qui font de 1’oreille un sens comrnun et non seulement 
aristocratique (1’oreille qui pense comme organe elitiste, celle qui ne pense pas ou indifferente 
comme manifestation de « Varistocratisme du desinteressement» [loc. cit.]). On peut tout de 
meme retenir ces deux oreilles, dans un sens precis : celui de tendances auditives, en les 
reformulant dans le vocabulaire deja retenu : oreille focale et oreille subsidiaire. 

Ces tendances auditives ne deviennent des realites, ne sont activees et actualisees que 
s’il leur est soumis des propositions d’entendre. II s’agit principalement pour la chanson 
d’interventions enonciatives, plus que musicales (meme si celles-ci ne sont pas a negliger). 
D’autant plus dans le eas du rap puisque panni les interventions musicales, les scratches 
correspondent le plus souvent a des citations / manipulations d’enonciations precedentes (leur 
nature sonore est plus enonciative que strictement musicale). Ces interventions fonctionnent 
generalement comme des formes d’interpellation des tendances auditives : elles ont pour visee 
de capter 1’attention de 1’auditeur et, sur la duree, de la retenir ; on leur donnera pour cela le 
nom de saillies enonciatives. Elles representent le principe hierarchiquement superieur du 
modele, et le chapitre quatre en traitera specifiquement; un premier exemple afin de montrer 

109 : II presume par la une intention de faire sens dans 1’ecoute, que Polanyi situe dans le vocabulaire : « Dire que 
nous lisons ou ecoutons un texte, et non que nous nous contentons de le voir ou de 1’entendre, implique 
precisement que nous focalisons notre attention sur ce qui est indique par les mots vus ou entendus et non sur les 
mots eux-memes » [M. Polanyi, op. cit., p. 92]. Alan Henderson Gardiner y voit 1’effet de « l’attention selective » 
[A.H. Gardiner, 1989, p. 49] qui, face a Pambiguite de toute expression, fait privilegier 1’application de sens la 
plus pertinente dans le contexte present: « Peut-etre le phenomene le plus commun de tous est-il qu 'on a d peine 
conscience des motsprononces en tant que tels, seules les choses qu 'iis indiquent etant discernees » [pp. 49-50]. 
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qu’il ne saurait fonctionner sans elles. Cet exemple concerne la «chantabilite» [J. 
Cheyronnaud, 2004, p. 6], puisque ces saillies ne se limitent pas a activer une attention plus 
ou moins soutenue, elles peuvent egalement inciter 1’auditeur a chanter-avec les artistes, que 
ce soit sous la douche, ou dans une salle de concert [A. Pecqueux, 2003, pp. 327-328]. Le 
refrain constitue souvent cette saillie privilegiee, reconnaissable du reste de la chanson par un 
traitement enonciatif particulier, et d’autant plus facile a chanter pour 1’auditeur que c’est 
souvent ce dont on se rememore le mieux. En concert, les artistes soit proposent aux presents 
de prendre en charge vocalement une partie du refrain ; soit remarquent a la premiere phase 
que les presents le font d’eux-memes, et leur laissent des lors 1’initiative de segments dans 
une forme de karaoke vif (par exemple, la seconde partie de chaque phase [cf., Fonky Family, 
2003, « Art de rue » ; et « Si je les avais ecoutes » pour cette autre saillie qu’est 1’incipit d’une 
chanson]). Cela ne signifie pas que tous les presents chantent-avec, ni que tous les refrains 
connaissent un tel traitement: simplement qu’en tant que saillies enonciatives, iis attirent dans 
une certaine mesure 1’attention des presents. 

Du coup d’oeil au coup d’oreille 

Deuxieme proposition: panni les oreilles intermediaires, prevaut celle qui se 
manifeste dans le coup d’oreille, formee sur le coup d’oeil. Dans leur qualification du « mode 
de coexistence du public urbain », L. Quere et D. Brezger [1993] partent du constat formule 
par E. Goffman de 1’existence d’une «inattention civile» comme «forme tres precise 
d’attention, deprise en compte de la co-presence d’autrui et de traitement despersonnes » [p. 
91] 110 . De la iis commentent la distinction de David Sudnow entre regard focalise et non 
focalise [p. 94] : le premier caracterise la specification visuelle de la situation et fonctionne 
comme demande de participation a une interaction commune (sollicitation d’interaction) ; le 
second, comme simple surveillance de la normalite des apparences, et reste de 1’ordre de 
l’inattention polie. Iis soulignent 1’importance du «coup d’ceil» [pp. 95-96], entre les deux 
meme si en tant que tel il constitue un regard focalise, caracterise par son enchassement dans 
un cours d’activite et par sa normativite (c’est-a-dire « considere comme devant suffire » [p. 
96]). Cela apparait surtout dans les situations non focalisees ou les coups d’oeil furtifs 
constituent une des formes de realisation de 1’inattention polie puisque «du fait qu’ils 


110 : Selon un constant principe de la sociologie simmelienne, qui consiste a considerer comme une interaction 
non forcement negative ce qui pourrait paraitre a priori reserve ou distance [cf., pour une presentation de ce 
principe et son articulation avec 1’anthropologie kantienne : I. Joseph, 1998, pp. 79 et 86-87]. 
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representent un regard focalise, iis manifestent une attention a l’autre, voire une 
reconnaissance comme personne ; mais par leur brievete, iis manifestent en me me temps a 
celui qui est regarde qu ’on ne cherche pas a reduire son indetermination sur un autre mode 
que celui d’une saisie typifiante de sa personne et de son activite, ou qu ’on ne sollicite pas de 
participer a ce qu ’il est en train de faire, de penser, de vivre » [Ibid .]. 

C’est sur cette base et par analogie que je parle de coup d’oreille. Si celui-ci ne met 
pas en presence d’une « personne », il faut considerer qu’il s’agit, avec les technologies 
developpees depuis 1’invention du microphone jusqu’aux reproductions (reductions) en high 
fidelity, d’une quasi-personne. Elie tient cette qualite avant tout de la mise en presence de 
1’auditeur avec une voix humaine. En meme temps, le rapport avec cette quasi-personne est 
doublement asymetrique par sa reduction : elle ne pourra jamais reagir; la sollicitation 
d’interaction provient exclusivement d’elle. Donc, a partir d’une action vocale : d’un coup 
d’oreille je suis mis en presence d’une quasi-personne ; je la reconnais comme telle et comme 
executant une activite specifique, le chant (saisie typifiante). Je prolonge mon coup d’oreille : 
je poursuis la saisie typifiante (un rap, un rap francais, un rap francais hardcore, etc.) ; 
focalise mon attention sur la chanson ; commence a participer a la sollicitation d’interaction 
qu’elle me propose. Je ne prolonge pas mon coup d’oreille : je retourne a mon cours d’activite 
precedent, ou plutot interromps la parenthese qu’a constituee le coup d’oreille dans mon cours 
d’activite, tout en restant subsidiairement conscient de la chanson et de la quasi-personne, 
donc tout en conservant la possibilite de focalisation (que ce soit sur la chanson - ou une autre 
puisque les plages defilent -, ou sur la quasi-personne). Ou, la saillie vocale (enonciative) se 
poursuit: je prolonge mon coup d’oreille, etc.. 


2.3 : L’ecoute-en-action comme modele oscillatoire 


Les discussions precedentes omettent un fait preponderant pour 1’ecoute : celui, 
necessaire et indetermine (sinon indeterminable: difficilement descriptible, meme 
perceptible), du potentiel d’evocation de la musique : sa capacite a mener son auditeur aux 
confins du reve eveille, et dont le propre est de prendre appui sur une oreille focale et de 
conduire a adopter une oreille subsidiaire. On peut la concevoir comme « effet essentiellement 
secondaire » [J. Elster, 1987, pp. 17-100] : ecouter de la musique peut plonger dans des 
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formes d , « absence mentale», qu’il est impossible cTobtenir par la volonte. C’est la limite 
d’une expression telle que audition voulue : quand je mets un disque pour accompagner mon 
travail, je ne fonne pas 1’intention de me focaliser dessus, mais ii peut arriver que je ne puisse 
m’en empecher. Sans doute les absences perceptuelles sont-elles moins exigeantes que les 
absences mentales ; elles placent tout de meme face a des dilemmes comme ceux de I 'auto- 
effacement ou du hamae [pp. 35-36] : quand j’ecoute de maniere subsidiaire, si je m’en rends 
compte c’est forcement que soudain 1’ecoute est devenue focale. En tous eas, qu’il y ait des 
oreilles differentes tient peut-etre au fait que l’oui'e constitue 1’organe median deerit par 
Herder : median par rapport a la vue (qui ouvre un monde trop grand, qui eblouit par sa clarte, 
etc.) et au toucher (au monde si restreint, aux informations si confuses, etc.), ii ouvre sur le 
«tissu de langue» qu’est 1’homme [J.G. Herder, 1977, pp. 102-106]. Selon lui, «Comme 
1’homme ne reqoit la langue de la nature qui Venseigne que par Vouie, sans laquelle il ne 
peut decouvrir la langue, 1’oiiie est d’une certaine maniere le milieu de ses sens, la veritable 
porte de I ’ame et le lieu de liaison des autres sens » [p. 102]. 


Ces premieres propositions imposent de developper la figure evoquee de 1’oscillation, 
qui permet de penser les fluctuations d’une oreille a 1’autre, et les revisions possibles 
(redonner un coup d’oreille). Elie n’est pas a entendre comme ce va-et-vient regulier qui 
menerait pourtant a une analogie musicale, avec le metronome, mais au sens precis de 
variation d’une grandeur autour d’une valeur fixe. Cette variation parait entretenue (c’est-a- 
dire maintenue constante), en tant que 1’amplitude theoriquement ne diminue pas, par un 
apport tout aussi constant d’energie (ici, energie vocale). Seulement les fluctuations entre les 
differentes oreilles imposent de croiser cette definition technique avec un usage plus courant 
du terme ou le mouvement de va-et-vient tend a etre caracterise par une certaine irregularite ; 
dans mon acception par consequent la variation n’est ni forcement reguliere ni forcement 
irreguliere 111 . Elie n’est ni detenninee comme en physique en fonction du temps, ni laissee a 
des fluctuations hasardeuses; mais conditionnee par deux variables : 1’enonciation et la 


111 : Cette acception se rapproche de la «physique ondulatoire » [I. Joseph, 1984, p. 551] mise en place par 
Gabriel Tarde. Pour Tarde en effet, il importe de degager les grands principes regulant la vie sociale, principe de 
discontinuite du reel et principe d’integration de Tinfini dans le fini, donc deux principes contradictoires [pp. 
550-551]. Mais il lui importe surtout de montrer que justement la contradiction ne tient pas et qu’il faut les 
penser ensemble car « les vraies oppositions ne sont pas des contradictions mais des rencontres » [p. 557]. La 
figure de 1’oscillation developpee a egalement partie liee avec Tapplication pour la relation communicationnelle, 
des notions mathematiques de fonction et de variable, par 1’ecole de Palo Alto [cf. P. Watzlawick et alii, 1972, 
pp. 18-22] ; plus generalement, avec les differentes utilisations de la notion en theorie des systemes [cf. par 
exemple, E. Morin, 1973, pp. 45-49]. 11 apparaitra enfin, qifelle partage nombre de points communs avec la 
variation perceptuelle developpee par Michel Serres [1985 ; pour la fluctuation determinee, « chemins fixes dans 
un mileu aleatoire ou chemins aleatoires dans un lieu determine », p. 317 : pp. 234-235 et 316-318]. 
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disposition auditive. La notion d’oscillation a notamment ete travaillee a propos des enonces 
figures par Guy Rosolato, auquel faisait reference 1’expression d’ oscillation popu/o- 
miserabiliste [G. Rosolato, 1978, pp. 52-80, ou 1’oscillation est « metaphoro-metonymique »]. 
Sans detailler le contenu de cette oscillation, il importe de retenir ses traits distinctifs 
generaux, soit: une limite inferieure (la reduction metonymique), une limite superieure (le 
non-sens de la metaphore sans referent dans le monde), et entre les deux « un jen ouvert de 
circuits » [p. 60]. C’est-a-dire, applique a nos preoccupations : entre les limites inferieure et 
superieure des oreilles subsidiaire et focale, un semblable jeu ouvert de circuits, qui resuite de 
la rencontre de deux trajectoires, fune enonciative 1’autre auditive, qui font office de 
variables. 

La figure de 1’oscillation implique 1’idee de continuite, donc forcement en contrepartie 
de discontinuite - selon le principe retenu de refus de s’en tenir a 1’evidence d’un tenne 
seul . Continuite de 1’audition (en tant que modalite sensorielle), entre 1’audition voulue et 
1’ecoute (les deux oreilles); discontinuites des coups d’oreille d’un cote, de saillies 
enonciatives de 1’autre. Cette figure conduit a adopter une approche systemique : celle-la 
meme qui pennet une integration complexe et complementaire a la fois de contraires - les 
deux oreilles, continuite et discontinuite, ete. -, et d’activites differentes - 
audition/enonciation, indifference/attention/lateralite, ete.. Plus precisement et pour arreter ici 
de dresser des listes, troisieme proposition qui concerne les deux variables conditionnant 
1’oscillation de l’ecoute-en-action, et qui introduit deux oscillations : 1’oscillation indifferento- 
attentive de la disposition auditive de 1’auditeur, qui comprend toutes les gammes de la 
lateralite. Elie trouve son correspondant dans 1’oscillation digitalo-analogique de la 
disposition enonciative du chanteur: entre 1’interpretation langagiere d’unites discretes, 
clairement identifiables, et d’un tout continu, peu secable. Cette dynamique a souvent ete 
mise en evidence a propos des rapports entre musique et langage, par exemple par J. Molino 


112 : Logique scalaire et oscillatoire de Fintegration des contraires : non logique du tout ou rien, mais logique du 
tout et rien, ou plutot du presque tout et presque rien. Anthony Wilden Fa exprimee en ces termes : « C’est la 
question, non de Tidentite des contraires’, non plus de ‘1'unite des (pretendus) contraires’, mais plutdt la 
question de l'unite des differences, distinctioris et contradictions - la question authentique de 1'unite dialectique 
de, a la fois ‘d la fois / et’, et ‘soit / soit’» [A. Wilden, 1980, p. LVI]. Ici se retrouve Forientation 
phenomenologique empruntee a Maurice Merleau-Ponty :« II n ’y a pas d choisir entre Vinachevement du monde 
et son existence, 1’engagement et Vubiquite de la conscience /.../ puisque chacun de ces termes, lorsqu’il est 
affirme seul, fait apparaitre son contradictoire. Ce qu’il faut comprendre, c’est que la meme raison me rend 
present ici et maintenant etpresent ailleurs et toujours, absent d’ici et maintenant et absent de tout lien et de 
tout temps. Cette ambiguite n ’est pas une imperfection de la conscience ou de 1 'existence, elle en est la 
definition » [M. Merleau-Ponty, 1945, p. 383]. Cf. aussi sa rehabilitation originale de la dialectique, sans 
synthese et comme pratique [M. Merleau-Ponty, 1964, pp. 121-128]. 
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qui parle de la « discretisation du continuum sonore » comme de leur trait commun majeur [J. 
Molino, 1999, p. 125]. L’introduction de ces deux nouvelles oscillations ne mene pas a une 
regression a 1’infini : les trois forment un systeme de roles entre elles, une triade suffisante 
pour donner consistance a l’ecoute-en-action et faire emerger une signi(ication de la chanson. 
Panni les differents parametres, un sera elude : celui du volume sonore de 1’ecoute. Un 
volume trop faible conduirait a ne jamais activer que 1’oreille subsidiaire, puisque les saillies 
enonciatives ne pourraient etre percucs ; il est donc postule que le volume minimal considere 
correspond a celui a partir duquel les saillies deviennent perceptibles dans des conditions 
neutres d’ecoute. Des interferences telles que le passage dans ma rue d’un vehicule employant 
sa signaletique sonore au moment d’une saillie ne peuvent etre envisagees dans ce cadre. 
L’oscillation digitalo-analogique sera abordee plus precisement a propos du flow ; pour le 
moment: des saillies enonciatives, dans le flux continu d’enonciation d’une chanson, offrent 
des prises aux auditeurs qui ne se seraient pas donnes pour mission de 1’ecouter : attirent leur 
attention. 


2.4 : Un modele oscillatoire et hierarchise 


Comme pluralite d’attitudes ne doit pas signifier relativisme absolu mais postulat 
realiste, il convient, dans ce cadre holistique, d’adopter une vision hierarchique. Elie etait 
presente dans le vocabulaire de M. Polanyi dans la mesure ou il n’etait jamais question 
d’inconscience, mais de part en part de conscience, d’une conscience hierarchisee en 
differents etats : du subsidiaire au focal, avec chacun sa necessite propre par rapport a 1’autre. 
Egalement, presente dans la definition de 1’oscillation puisque, si celle-ci connait variables et 
amplitude, c’est autour d’une valeur fixe. Conscience hierarchisee et valeur fixe rencontrees 
en outre a propos de 1’attention au concert, ou la musique executee sur scene remplissait la 
fonction de valeur fixe hierarchiquement superieure. Il reste a detenniner laquelle joue ce role 
pour ce qui est de 1’attention a la chanson, ce qui constitue la quatrieme proposition. Ici ce 
sont les paroles interpretees, donc 1’enonciation, dans la mesure ou d’une part elles me 
mettent en presence d’une personne humaine par le truchement de la voix, comme Pont 
montre Lue Boltanski et Marie-Noel Godet a propos de messages radiodiffuses destines a 
etablir une communication en regime d’amour entre un destinataire incarcere et un locuteur 
libre : « L’absence d’image fait porter tout le poids de la presence sur la voix. Element du 
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corps, elle doit assurer seule la tache d’incarnation de Ia personne » [L. Boltanski, M.-N. 
Godet, 1995, p. 63]. Et dans la mesure ou, d’autre part, elles sont interpretees dans une langue 
que je n’ai pas la seule competence de connaitre ou comprendre : qui est ma langue 

i n 

matemelle, dont je ne pourrais me detacher meme si je le voulais . Et ou, enlin, cette 
conception rejoint le sens commun : on ecoute de la chanson francaise avant tout pour ses 
paroles interpretees, sans avoir a presumer si la preference est donnee a la voix ou au sens des 
paroles puisque 1’expression contient ces deux elements. Par cette valeur fixe et 
hierarchiquement superi eure, je cherche a comprendre quand je suis attentif; et quand je suis 
indifferent, je ne peux parfois m’empecher de comprendre, par exemple dans le eas ou une 
saillie enonciative m’interpelle. Cette hierarchie possede, comme toute autre, un somrnet: des 
paroles interpretees dans ma langue matemelle, a comprendre; une base : la reduction de la 
chanson a sa seule musicalite (et non musique). Car la hierarchie n’oppose pas paroles et 
musiques, mais paroles interpretees (avec/dans/sur/etc. de la musique) et reduction a la 
musicalite (des paroles et de la musique, sorte de fond sonore percu comme plaisant). 

Si l’on admet la proposition d’une oscillation de l’ecoute-en-action, force est 
d’accepter que cette hierarchie peut se renverser : le somrnet se retrouver a la base et la base 
au sornmet, puis de nouveau se renverser. Elle rejoint ce que Douglas Hofstadter a designe 
comme « hierarchie enchevetree » [ tangled hierarchy] ou « boucle etrange » : phenomene 
qui «se produit d chaque fois que, d Ia sinte d’une elevation (ou d’une descente) le long de 
1’echeIIe d’un systeme hierarchique quelconque, nous nous retrouvons, d notre plus grande 
surprise, au point de depart» [D. Hofstadter, 1985, p. 12] 114 . Cela ne signifie pas que la 
valeur hierarchique superieure de depart perd son statut au profit d’une autre : elle se 
maintient comme somrnet theorique de la hierarchie mais se retrouve en pratique en bas, 
rompant ainsi les certitudes etablies a priori. Comme le souligne Jean-Pierre Dupuy : cette 
valeur « contient Ia possibilite de son inversion, negation, violation, destruction. Le verbe 
‘contenir ’, ici, doit etre pris dans son double sens : contenir, c ’est avoir en soi, mais aussi 
faire barrage d» [J.-P. Dupuy, 1993, p. 118]. Ici les paroles interpretees a comprendre 
possedent comme clause la possibilite de leur reduction a la musicalite ; et en meme temps, 
quand cette clause est realisee, ce sornmet devenu base peut retrouver sa place au sornmet, 

113 : L’accompagnement musical de la chanson joue tout autant le role de valeur fixe : on en est toujours 
conscient, au moins subsidiairement; mais, pas le role de valeur fixe et hierarchiquement superieure. 

114 : Cf., parmi les applications de cette figure, celles d’Yves Barel : « La hierarchie enchevetree est laforme que 
prend ce qui reste une hierarchie quand elle devient paradoxale » [Y. Barel, 1984, p. 196]. «II y a bien 
hierarchie, mais elle est mobile et oscillante » [p. 169]. 
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notamment a coups de saillies enonciatives. La regression a 1’infini est evitee par deux 
necessites pratiques : la sanction de 1’auditeur (qui rend une decision, merne si elle peut 
toujours etre revisee) ; le fait qu’une chanson se deploie dans une temporalite finie. II n’est 
peut-etre pas anodin de remarquer que Hofstadter a elabore ce modele, entre autres, a partir de 
son experience d’auditeur de canons et surtout de fugues, et plus precisement de YOffrande 
musica/e de J.-S. Bach [D. Hofstadter, op. cit., pp. 8-12]. Fonagy de son cote, dans son 
enquete sur les interpretations vocales d’un poeme par un acteur professionnel, evoque 
egalement le modele musical de la fugue a propos de renchainement (au sens propre) des vers 
ainsi executes, et des effets de sens qui en decoulent, par rapport a une lecture plus 
traditionnelle [I. Fonagy, 1983, pp. 305-307 ; Claude Levi-Strauss dirigeait son commentaire 
melomane egalement sur la fugue, op. cit. ; pour une genealogie plus generale de la structure 
en spirale des qualites sonores, cf. R. Casati, J. Dokic, op. cit., pp. 112-114]. 


Cela dit, en comparaison des deux autres modeles (Godel et Escher) qui en sus de 
Bach, ont conduit Hofstadter sur cette voie, il y a ici hierarchie enchevetree pour une raison 
beaucoup plus simple, particularite de la chanson : quelqu’un interprete des paroles dans ma 
langue naturelle, sans pratiquer forcement de melisme, et je peux ne pas Fecouter, mais 
simplement l’ou'ir 115 . Cette particularite est rendue encore plus pregnante par le rap : 
quelqu’un, en outre, s’adresse a moi, et je suis toujours en mesure de ne pas Fecouter. Une 
autre particularite de la chanson favorise une boucle etrange : le fait que, si elle a la 
temporalite comme ressource, elle n’est pas dirigee par un principe evolutif, mais par celui du 
retour periodique du meme (le refrain pour les paroles ; les quelques phases melodiques 
repetees qui constituent generalement 1’accompagnement musical). Cette particularite se 
trouve a nouveau accentuee dans le rap, par un traitement relativement specifique du refrain 
[cf. chapitre quatre, pp. 155-156] ; surtout, par la technique du sample, echantillon sonore de 
quelques secondes repris du debut a la fin 116 . Nous pouvons ainsi ecouter une chanson de 


115 : Particularite plus generalement de l’audition (en tant que modalite sensorielle) : 1’ceil fait « naturellement » 
sens de ce qu’il voit, la surface du corps de ce qu’elle touche, le palais de ce qu’il goute, le nez de ce qu’il sent. 
On peut suspendre parfois cette necessite : le nez et le palais notamment par anticipation de la traversee d’un 
endroit nauseabond ou de 1’ingestion d’un medicament infecte. On peut egalement «culturaliser», par 
1’habituation, ces experiences desagreables, et les faire passer a 1’attention subsidiaire : ainsi d’un jeune 
veterinaire de campagne, d’abord incommode par certaines odeurs de ferme. Mais on ne peut volontairement et 
durablement rendre le nez (l’ceil, la main, le palais) indifferent - non au sens moral ou l’on pourrait dire que le 
nez, 1’ceil et 1’oreille des gardiens a Auschwitz etaient devenus durablement indifferents aux sevices perpetres. 

116 : Cette technique peut donc s’interpreter egalement comme heritiere de la tradition chansonniere, et non 
comme seul indice d’une « black culture » qui serait caracterisee par le principe de repetition [J.A. Snead, 1990 ; 
pour une application au rap, cf. T. Rose, op. cit., pp. 68-69]. Dans la perspective de 1’echantillonnage comme 
hierarchie enchevetree, le sample est valorise comme sommet de la hierarchie par son choix parmi une 


140 



maniere totalement subsidiaire, voire indifferente ; une saillie enonciative nous interpelle, et 
nous pouvons changer de modalite auditive. A contrario nous pouvons vouloir etre attentif a 
la chanson, mais tomber dans un etat de conscience subsidiaire (effet essentiellement 
secondaire) ; une saillie enonciative, etc.. C’est dire que la chanson fonctionne, en ecoute, 
comme un « objet-frontiere » [S.L. Star, J.R. Griesemer, 1989], suffisamment souple pour que 
1’ecoute glisse dessus, et suffisamment dur pour qu’elle puisse s’y arreter . En quoi de tels 
objets « agissent comme des aneres ou des ponts, me me s’ils sont temporaires » [Ibid ., p. 
414] : aneres donnant a 1’oreille subsidiaire 1’injonction d’ecouter, et vice versa ; ponts entre 
chanteur et auditeur, les mettant en presence l’un de 1’autre. II faut donc inclure dans 1’ecoute- 
en-action une clause de revisibilite, cinquieme et derniere proposition, que doit pouvoir 
assurer un outil descriptif: le canal de complementarite. 

Cette clause guide cette conception de 1’ecoute, comme de 1’attention au concert pour 
laquelle j’ai d’abord propose le canal de complementarite [A. Pecqueux, 2003, p. 328]. Elie 
est adaptee pour la perception du modele de description de 1’action de Pierre Livet [1994] . 

Si au concert des activites descriptibles par des qualifications differentes ou antagonistes (de 
1’indifference a 1’attention) sont envisageables, et ne s’opposent pas voire peuvent contribuer 
a 1’emergence d’un monde cominun entre les presents, il faut specifier cette contribution pour 
la rendre plus concrete et disponible. C’est ce a quoi vise le canal de complementarite : rendre 
compte de 1’oscillation aux niveaux individuel et collectif entre indifference, attention et 
lateralite a la scene. Si le terme de canal, dont les applications par Goffman ont ete discutees, 
et qui renvoie au schema de la theorie du code, est conserve, c’est parce qu’il traduit bien la 
fluidite dont cet outil se veut le vehicule ; d’ailleurs, pour Goffman, son acception est 
explicitement metaphorique [E. Goffman, op. cit., p. 201]. Quant a la notion de 
complementarite elle permet de depasser 1’aporie de 1’interaction en dirigeant le 
questionnement vers statuts et roles dans un ensemble coherent; ici une hierarchie. Par canal 


multiplicite d’autres possibles, mais se trouverait continuellement replace a la base de la hierarchie par son retour 
perpetuel, qui constitue une banalisation du sommet. 

117 : Pour une application au patrimoine de ce concept concernant la sociologie des Sciences, cf. J.-L. Tornatore, 
2000. Hofstadter en propose une formulation proche a propos du glissement entre concepts : «II faut etre 
capable de deformer les concepts lorsque c’est necessaire. Rien ne doit etre totalement rigide, mais, d 1’oppose, 
il ne faut pas non plus que les concepts soient ‘mons’ au point de ne plus avoir aucun sens. L’astuce, c’est de 
savoir quand et comment transformer (‘glisser) un concept en un autre » [D. Hofstadter, op. cit., p. 735]. 

118 : « L’impossibilite d’une definitiori complete de 1’action est liee d la nature essentiellement dynamique de 
1’action, et d la possibilite de reviser son sens en cours d’action. L’intention consiste en une dynamique de 
revision du rapport entre buts entrevus et reperes reconnus » [Ibid., p. 26]. La revision pour lui est liee a 
i' indee idabi I i te qui emerge d’une communication, et marque ses limites (qu’est-ce qui peut me garantir que celui 
qui vient de faire une promesse la tiendra ?). 
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de complementarite il faut donc entendre toutes les activites qui contribuent a donner sens et 
consistance au dispositif entier, panni celles qui se developpent lateralement a la valeur 
superieure identifiee, comme panni celles qui se focalisent sur cette valeur ; et dont la relation 
avec cette valeur doit etre constamment revisee, redefinie dans le cours meme d’action, en 
fonction du dispositif. Le vocabulaire est celui de 1’action, mais il doit s’entendre comme 
correle a celui de la perception : activites et attention se conditionnent mutuellement. 
Applique a 1’ecoute-en-action, le canal de complementarite designe tous les modes d’ecoute et 
d’enonciation qui peuvent contribuer a donner emergence a une comprehension minimale de 
la chanson, ou a mener a adopter une ecoute attentive et toumee vers une comprehension plus 
precise. Depuis la conscience subsidiaire de la seule musicalite, qui delivre ses propres 
informations, meme sans enquete (au moins, 1’ethos sonore general); a 1’enquete 
interpretative ; en passant par les coups d’oreille et les qualifications progressives. 


3 : Application a un probleme moral : une homophobie, une misogynie 

DANS LE RAP ? 


On applique souvent des jugements moraux a des chanteurs, tels que « misogynes » ou 
« homophobes » 119 , en prenant appui sur les paroles de leurs chansons, non celles interpretees 
en contexte chansonnier mais celles deposees a la S.A.C.E.M.. S’il ne s’agit pas de minimiser 
la portee de charges souvent explicites et violentes, il n’en demeure pas moins essentiel de les 
reproblematiser au sein du mode d’existence propre a toute parole proferee. Un tel probleme 
moral en outre n’a d’existence sociale que vis-a-vis des receptions potentielles d’une chanson : 


119 : Du rapper americain Eminem, ayant suscite nombre de revulsions pour 1’homophobie imputee a ses 
chansons, et de son duo virilement amical avec l’homosexuel notoire Elton John ; a Maurice Chevalier imitant 
de fa?on acerbe les mani eres effeminees de Felix Mayol, tout en revendiquant dans ses memoires son penchant 
homophile ; en passant par Charles Trenet qui, paradoxalement au regard de 1’ icone homosexuelle qu’il a pu 
devenir, aimait avoir place cette expression dans « L’abbe a 1’harmonium » (1971) : « Soudain Tabbe nous quitte 
trouve mort aux pedales ». Cf. entre autres, le dossier « La rose et le rap » du magazine Te tu (n° 55, avril 2001, 
pp. 54-67) ; ou le temoignage d’un jeune homme, « 20 ans, gay etfan cTEminem : ‘Il m’a donne de la fierte, 
celle d’etre ce que je suis vraiment’» ( Epok n° 33, fevrier 2003, pp. 38-39). A propos de la misogynie, les 
courriers de lecteurs des magazines de rap signes de jeunes filles evoquent souvent ce delicat probleme ; par 
exemple, a propos d’un rapper : «Je crois que pour que le genre de meufs dont il parle dans ces phrases 
n 'existent plus, il faudrait peut-etre tout simplement que les lascars qui en profitent ne le fassent plus » (Groove 
n°51, juillet/aout 2001, p. 10). 
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vis-a-vis des differentes modalites d’ecoute de la chanson et du statut de la charge dans la 
parole chantee dont le propre est d’etre infra-argumentative. En bref, face a une chanson 
portant de telles charges le probleme a resoudre est: peut-on continuer a 1’ecouter alors qu’on 
se trouve ethiquement en desaccord avec ces enonces (du type : peut-on lire et apprecier 
Louis-Ferdinand Celine sans etre antisemite ?) ; plutot, afin d’eliminer la portee nonnative du 
peut-on, la chanson configure-t-elle un espace disponible pour un tel auditeur ? II s’agit donc 
desormais de mettre le modele d’ecoute-en-action propose a 1’epreuve d’exemples precis et 
problematiques: en croisant pour chacun les variables, alin d’obtenir 1’amplitude de 
foscillation - in fine la marge de tolerance laissee par la chanson pour une interpretation. 
L’enjeu ne consiste pas a relativiser des attaques portant sur le genre, pas plus qu’a reduire 
leur violence effective : a conclure a quelque angelisme en pariant de langage code (« quand 
les rappers delivrent une rime homophobe / sexiste, en realite iis veulent dire... » : le contraire, 
autre chose, etc.). Pas plus qu’a adopter une posture nonnative qui separerait le bon grain de 
1’ivraie (la c’est homophobe / la non) ; mais a decrire ces oscillations afin d’envisager les 
sanctions disponibles pour 1’auditeur. La meilleure des volontes serait bien en peine pour 
parvenir a relataviser, tant les extraits cites donnent de tangibles prises pour une interpretation 
en tennes d’homophobie ou de misogynie (et plus de prises pour une telle interpretation que 
pour une autre). Cela dit, d’etre proferes et d’engager une ecoute-en-action, iis peuvent 
resonner « autrement». S’ils sont identifies comme suspects par un auditeur, celui-ci est 
amene a traiter leur ambiguite enonciative ; e’est alors la question de la gestion de celle-ci par 
un auditeur-interprete qu’il faut affronter. 


3.1: Attitude peripherique par le centrage sur soi et indecidabilite interpretative 


II ressort du postulat d’infra-argumentativite qu’un chanteur livre moins un discours 
argumente sur un sujet avec des statuts differents pour ses elements qu’il ne manifeste des 
attitudes vis-a-vis d’enonces au cours d’une interpretation ; ce qui ne 1’empeche en aucun eas 
de vouloir modifier les croyances, etc., de son destinataire - il s’agirait donc d’un epidictique 


120 : Posture nonnative que revendiquent les auteurs des entrees « Chanson » et « Musique » du Dictionnaire de 
l’homophobie [L.-G. Tin (dir.), 2003]. A partir d’exemples interessants, mais depuis cette posture qui 
s’apparente souvent a une indignation morale (tout a fait legitime), iis ne prennent guere en compte les attitudes, 
voire ne leur reconnaissent pas d’existence. Tout devient homophobie, a partir du moment ou une designation 
s’accompagne d’un verbe contenant une connotation depreciative ; les rappers y sont de fait livres a 1’opprobre. 
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infra-argumentatif Ces attitudes se materialisent dans 1’enonciation, et peuvent etre 
1’occasion de saillies enonciatives. En tous eas elles font 1’objet d’une oscillation pragmatique, 
versant pour les attitudes de 1’oscillation des dispositions enonciatives du chanteur. Elie se 
situe entre un seuil ou Yattitude du chanteur peut etre qualifiee de peripherique, et un autre ou 
Yattitude serait radicale : entre une certaine nonchalance a 1’egard de ce que l’on enonce et un 
esprit de serieux ostensiblement manifeste - et entre les deux, une large gamine d’attitudes. 
Concernant la premiere, appliquee a l’un des presents problemes : avec une attitude 
peripherique les charges homophobes sont distillees violemment, mais nonchalamment et 
episodiquement au cours d’une chanson sans sujet precis si ce n’est 1’enumeration des 
«j’aime / j’aime pas » - dans un contexte plus general, dans le rap, de chansons anti- 
thematiques [cf. chapitre six pp. 286-290]. La reference a 1’homosexualite s’insere donc dans 
une liste, sans attitude enonciative particuliere par rapport aux autres valorisations / 
devalorisations, donc sans saillie enonciative qui pourrait donner a 1’auditeur une prise 
particuliere. Cependant, comme cette reference se trouve dans la colonne des « j’aime pas », il 
s’agit bien d’homophobie. 

Plus precisement, 1’attitude premiere est egocentree, et la nonchalance se developpe a 
1’egard de tout ce qui ne concerne pas au premier chef le locuteur. Par exemple le groupe 
Lunatic rappe « Mon destin ecrit sur du P. Q. anti-pedes pages entieres / Pour une mort 
violente garantie frere » [2000, « Le son qui met la pression »] : on voit le caractere isole et 

non-argumente de la charge, en meme temps que sa violence. Ce caractere isole montre en 
outre qu’elle est non-marquee enonciativement: puisqu’on se doute que ce n’est pas le 
« P.Q. » qui est « anti-pedes », et que par contre « pages entieres » concerne le « P.Q. », la 
charge constitue une parenthese enonciative, marque de ponctuation intonative que d’aucuns 
retranscriraient graphiquement par des virgules [cf. chapitre quatre, pp. 184-192]. Dans ce 
contexte, 1’attitude a 1’egard de 1’injure comme des « pages entieres », etc., est nonchalante, 
peripherique, alors que 1’accent est place sur « mon destin ». Cette attitude est egocentree, de 
meme que la perspective : il ne s’agit pas tant d’une critique sociale a valeur generalisante que 
d’une affirmation de soi, en tant qu’homophobe (entre autres manifestations de haine, a 

121 : Cette chanson etant le single du groupe, la radio F.M. Skyrock la diffusait, et avait choisi de recouvrir cette 
injure par une distorsion sonore qui la rendait inaudible. La meme radio diffusait depuis 1’annee precedente une 
chanson comportant « Donc en tant qu ’anti-pedes ton colon je viens briser » [Premiere classe, 1999, « On fait 
les choses » feat. Ben-J & Jacky, Mystik, Pit Baccardi, Rohff] sans le moindre probleme (meme si depuis elle 
pratique sur cette rime une meme distorsion). Comme quoi rauto-censure et 1’indignation de la radio repondent a 
un autre type d’oscillation, sans doute guidee par des imperatifs economiques (la premiere chanson editee par un 
label independant, la seconde par une major company). 
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1’encontre des policiers, hommes politiques, etc.). C’est toute la difference entre « JE designe 
une cible» et «je designe une CIBLE» (les majuscules marquent l’accentuation). Et 
puisqu’une devalorisation ne reste que rarement sans s’accompagner d’une valorisation 
concomitante, dire son homophobie dans ce cadre peut servir avant tout a clamer sa virilite, 
comme ici: « Peux-tu tolerer I ’interdit accepter Freddy Mercury [chanteur homosexuel] ? / 
Que des pur-sang accros djuments dans mon ecurie » [Rohff, 2001, « Rap info »]. 

De telles charges litterales demeurent rares et marginales ; elles sont generalement 
circonscrites par des precautions d’usage explicitees [cf. Don Choa, op. cit., « 7h00 du mat » : 
«Sans faire la pute me me si y a pas d’sot metier»]. Le plus souvent 1’evocation de 
1’homosexualite fonctionne comme metaphore plus ou moins filee, ou valorisation et 
devalorisation designent les talents de rapper - dans un contexte, toujours, de chanson sans 
thematique precise si ce n’est Yegotrippin ’ (1’auto-glorification du rapper en tant que rapper). 
Le « pede » ici qualilic le « mauvais rapper », face auquel ne se trouve pas quelque « hetero » 
(ou alors implicite), mais « moi». Ainsi le meme Rohff dans une autre chanson commence 
par rapper : « A c ’qu ’on dit la plupart des rappers s 'prennent pour des mauvais garqons / En 
c’qui in ’concerne melange pas les strings et les caVqons / C’est pas du rap de merde j’suis 
pas un pede / J’rappe pour ceux qui s ’demerdent j’encule les condes » [Mission suicide, 2001, 
« Rap de barbares » feat. Pit Baccardi, Rohff, Disiz La Peste & Gwen Boudda]. II est clair que 
«j’suis pas un pede » s’oppose a « la plupart des rappers » ; soit, une metaphore fondee sur 
1’homophobie. La rime suivante laisse dans 1’embarras puisque «encule[ r] les condes » 
revient a se mettre, meme metaphoriquement, dans une posture homosexuelle. L’embarras 
interpretatif s’accroit dans le couplet suivant ou il previent qu’en eas de contestation de sa 
superiorite par un autre rapper: « J’te prends au mot / Moi j’te nique comme un homo». 
Quelle que soit la signification que 1’auditeur veuille en donner (« comme un homo nique » 
ou « se fait niquer », ou « comme je nique un homo », etc.), le rapper se met a 1’evidence dans 
une posture revendiquee d’homosexuel. II devient des lors difficile, voire impossible, de 
statuer de facon certaine (meme si 1’auditeur, lui, de fait statue) : nous touchons ici a une 
veritable indecidabilite qui empeche non de parier d’homophobie mais de trancher de facon 
objective dessus, puisque cette posture revendiquee amene a reviser ce qui precedait (a savoir 
la metaphore homophobe) . 

122 : 11 faut bien comprendre par indecidabilite que le statut de la charge est indeterminable, non indetermine. II 
n’est pas entierement relatif, mais il est impossible a partir des donnees syntaxiques et semantiques de 
determiner en toute objectivite ce qu’il en est, sinon a entrer dans la tete a la fois du chanteur (pour savoir ce 
qu’il a « voulu dire ») et de l’auditeur (pour savoir Finterpretation qu’il a delivree). 
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De la meme maniere, Sat rappe dans une de ses chansons : « Pour ta gouverne avant 
d’courir les chiennes en chaleur aux grosses mamelles » [Sat, 2002, « Vie 2 chien »] : la 
sentence de 1’auditeur-interprete sensible a des questions portant sur le genre ne saurait etre 
autre que de lui reprocher un sexisme. Or cette phase est immediatement suivie de cette autre : 
« Trouve-toi une bonne niche et un bon moyen d’remplir la gamelle », qui infonne donc sur le 
caractere non-fonde ou plutot provisoire de la sentence de 1’auditeur: il s’agit d’une 
metaphore, d’ailleurs filee tout au long de la chanson, et qui n’est pas machiste comme la 
metaphore precedente etait homophobe. Si bon peut dire, «chien» est a entendre 
litteralement dans cette figure : si les femines sont des « chiennes », les homines, tout autant, 
des « chiens ». Quoique : qu’est-ce qui empeche d’interpreter la figure et la chanson tout 
entiere, non comme metaphore mais comme metonymie, a savoir la reduction de 1’homine a 
ses pulsions animales ? A priori rien; au contraire une telle facon de parier, meme 
metaphoriquement, de la sexualite (les animaux « font ca naturellement», mais non sans 
rapport de pouvoir) mene vers ce type de conclusion, et rabat a nouveau sur la possibilite 
d’une attribution de sexisme . Ce n’est pas tant qu’on toume en rond ; voila bien les 
caracteristiques d’une oscillation et d’une hierarchie enchevetree : elles se manifestent par une 
indecidabilite qui ne firappe que 1’observateur exterieur, qui prend le temps de s’arreter sur son 
ecoute, tandis que 1’auditeur en cours d’ecoute ne peut s’empecher d’agir (ecouter), et de 
rendre sa sanction. Les niveaux d’enchevetrement peuvent mener loin : « Malheur a ceiui qui 
s ’approche de mon os, ma niche, ma maitresse » ; cette maitresse renvoie non plus aux lillcs 
en general mais a sa compagne, mais : comme partenaire sexuel ou comme proprietaire du 
chien qu’il est ? On ne pourrait decider. Ceci dit, si c’est comme partenaire sexuel, pourquoi 
ne pas avoir conserve « chienne » usite jusque la (la reponse « pour les besoins de la rime » ne 
peut pas satisfaire). Si c’est comme proprietaire, le sexisme s’inverse en revendication de 
soumission envers sa compagne. Je retiens de cette attitude peripherique vis-a-vis de la charge 
ses deux caracteristiques generales: enonciativement, isolee et non-marquee; comme 
metaphore, menant a 1’indecidabilite. Pour l’ecoute-en-action la premiere autorise une 
intermittence, des coups d’oreille, voire une audition voulue ; comme le suggerent les Lunatic 
en echo a leurs « j’aime / j’aime pas » : « T’aimes ou Vaimes pas dis-moi toi qui sais tout / Si 

123 : Par exemple : « Non j’regrette rien de rien de cette epoque de vie d 'chien d’rue / D ’ces chienn ’ries et d’ces 
chiennes qu 'aiment s faire appeler cherie », ou ces chiennes-la designent sans doute les filles dont on obtient les 
graces a peu de frais. Cette chanson n’est pas sans evoquer « Le chien » (1970) de L. Ferre : « Nous sommes des 
chiens de bonne volonte et nous n ’sommes pas contre le fait qu 'on laisse venir d nous les chiennes puisqu 'elles 
sont faites pour qa et pour nous ». 
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tu kiffes pas re-noi t’ecoutes pas et puis c 'est tout» [op. cit., « Si tu kiffes pas »]. La seconde 
ouvre la potentialite d’une revision 124 du jugement premier. 


3.2 : Une critique sociale holiste comprenant Uhomosexualite. Attitude radicale 


Toute autre est l’attitude radicale, qui ne dit plus une homophobie egocentree, isolee 
ou metaphorique, mais assimilee a un des maux de notre societe. L’attitude ainsi que le 
contexte changent profondement: ici le chanteur s’inscrit comme critique social. Par la d’une 
part il denonce des dysfonctionnements sociaux censes maintenir dans 1’echec social lui et 
ceux dans la meme situation que lui; et resultant et/ou d’instances superieures (les puissants 
economiques, politiques, etc.), et/ou de 1’inadequation du comportement de ses concitoyens 
avec celui qui les menerait vers un progres social [cf. M. Walzer, 1996]. D’autre part il 
modalise sa parole pour lui insuffler la dynamique d’une rnontee en generalite et en 
importance [cf. L. Boltanski, L. Thevenot, 1987]. Devant une telle attitude 1’auditeur retient le 
serieux des qualifications, souvent accentue par une musique plus lente et instillant une 
atmosphere plus grave. En outre, la perspective portee sur la societe est generalement holiste, 
celle-ci etant pcrcuc comme un tout fonne d’elements interdependants (done les et dominent 
sur les ou). Les dysfonctionnements sociaux relevent d’une telle interdependance : les 
brutalites policieres vont de pair avec les injustices judiciaires, etc., et si homophobie il y a 
elle s’imbrique a son tour dans le systeme fonne. De ce cadre general, il ressort que 1’auditeur 
ne dispose pas de la meme marge de manoeuvre que precedemment: le serieux 1’enjoint a 
ecouter; 1’interdependance le place dans 1’ alternative de tout accepter ou tout rejeter. Un 
cadre semblable prevaut dans une chanson de Michel Sardou , « J’accuse » (1976, avec 
Pierre Delanoe), ou il impute tour a tour a ses concitoyens et aux puissants les differents maux 
touchant sa societe (catastrophes ecologiques, terrorisme, etc.), et notamment: « J’accuse les 
hommes de croire des hypocrites / Moitie pedes moitie hermaphrodites / Qui jouent des durs 


124 : Le phenomene d’auto-correction peut etre a 1’initiative du rapper. Comme celle operee par le meme Sat, 
purement syntaxique, mais qui modifie radicalement le statut de la charge : « J’fais pas confiance auxfemmes ?a 
passe d’un homme d un autre» [Fonky Family, 2001a, « Art de me »] devient en concert « ... femmes qui 
passent... », soit: de la reduction chosifiante a la categorisation stricte. 

125 : 11 en a commis deux autres sur 1’homosexualite : « Le rire du sergent» (1971, avec Yves Dessca) et « Le 
surveillant general » (1972). Mais il s’y garde de toute generalisation et circonscrit ses contextes chansonniers a 
des moments reputes douloureux a ce sujet: respectivement 1’armee (« La folle du regiment / La preferee du 
capitaine »), et 1’internat (le surveillant, « un peu effemine », «passait ses nuits d espionner /.../ comment les 
jeunes etaient couches »). 
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pour enfoncer du beurre / Et s ’agenouillent aussitot qu 'iis ont peur ». Posture de critique 
social, interdependance des differents maux, chute sans grande ambiguite (demiere 
accusation : «De n’etre pas des hommes... tout simplement») : 1’homophobie y devient 
radicale. 

Ce cadre se retrouve egalement au moins dans une chanson du rap francais : « 7 
societe va mal » de Passi [2000], qui consiste en une liste des divers maux de la societe, aussi 
bien sociaux, culturels et scientifiques. Par exemple : «Les vieux ont l ’viagra /es putes 
veulent la secu les pedophiles n ’ont pas cesse / Dans la rue ton jlls voit deux pedes 
s ’embrasser [bruit de baiser bruyant] / Le doute peut s ’insta lier » ; et plus loin dans le couplet, 
conclusion de la chanson : « Paul et Gerard veulent s ’marier adopter faut t ’ habituer / La 
nature est morte le progres le P.A.C.S. Pont tuee » (le mot «P.A.C.S. », recouvert par un 
scratch, se laisse deviner par son initiale inserite dans le livret). L’interdependance est bien 
evidente entre viagra, pedophilie, homophobie, etc., et c’est en ce sens que celle-ci, clairement 
designee et decidable, peut etre qualifiee de radicale : le progres social ne pourrait survenir 
que de 1’eradication simultanee de tous ces maux. Rien ne servirait que l’on arrete les 
pedophiles si en meme temps « Dans la rue tonfils [continue a] voi[r]... ». Dans un tel eas, si 
l’on se reconnait dans 1’auditeur sensible a ce type de discriminations, peu de Solutions 
s’offrent a l’ecoute-en-action, si ce n’est Pinterrompre, ou s’en remettre non sans quelque 
difficulte ethique a 1’audition voulue. A part ca, si l’on dispose de 1’enregistrement sous son 
format C.D. et si l’on reste en mesure, malgre « cela », de continuer a apprecier le reste du 
repertoire de 1’artiste, on peut encore passer a la plage suivante ; si le fonnat est celui d’une 
cassette audio, cela s’avere plus complique. A cet egard il n’est peut-etre pas anodin que cette 
chanson soit la derniere de 1’album. 

On commence ainsi a saisir le fosse qui separe les attitudes radicale et peripherique de 
la part du chanteur a 1’egard de ses paroles, qui se prolonge par un semblable fosse concernant 
les marges de tolerance disponibles pour 1’auditeur : fortement restreinte dans 1’attitude 
radicale, ouverte a plus de potentialites avec une attitude peripherique. Mais les exemples 
retenus, dont la rarete leur donne un statut exceptionnel plus qu’exemplaire, montrent en quoi 
ces fosses restent ideaux et theoriques . La plupart du temps chanteur et auditeur se situent 

126 : Dans cTautres situations, la question peut quitter ce cadre ideal et se poser pour des problemes pratiques 
cruciaux. On pense notamment aux diverses expressions d’un racisme ordinaire - au sens de non ideologique, et 
non assume comme tel (puisqu’on se definit dans nos societes rarement comme raciste ou haineux [cf. R. Ogien, 
1993]), comme lorsqu’on commence une phrase par « Je ne suis pas raciste mais bon quand meme il faut voir 
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dans 1’espace mouvant entre ces extremes ; et les auditeurs rendent leur sanction, toujours 
definitive : homophobe ou non, et non un peu homophobe ou un peu homophile, d’autant plus 
qu’il ne s’agit pas de savoir si le rapper aime les spaghettis ou non, mais d’un veritable 
probleme moral " . La sanction est en me me temps toujours revisable - principalement par la 
discussion avec d’autres auditeurs, car si la chanson est infra-argumentative il n’en demeure 
pas moins possible d’argumenter sur les problemes qu’elle pose. La sanction rendue est 
d’ordre auditive, et se concretise en un zapping, soit sensoriel (actualisation de 1’oreille 
subsidiaire) soit concret (arret de la diffusion). La revision s’effectue soit en cours d’ecoute, et 
concerne alors a nouveau 1’oscillation des modalites auditives ; soit apres-coup, et se regie 
donc par 1’argumentation entre auditeurs. Par exemple, une amie trouvait une chanson, 
« Ghetto sitcom » [Disiz La Peste, 2000], misogyne ; elle developpe cependant autant de 
critiques a 1’encontre des jeunes homines que des jeunes femines : les defauts s’y partagent de 
facon relativement egalitaire. Le rapper y raconte les debuts d’une relation amoureuse en 
prenant alternativement dans chaque couplet la posture de 1’observateur exterieur, du jeune 
homine et de la jeune femine, afin de montrer la discordance entre chacune des versions. En 
ce sens « Ghetto sitcom » ne peut etre dite pour moi misogyne que dans la mesure ou elle se 
trouve concuc et enoncee au sein d’une societe patriarcale telle que la notre, ce qui est 
manifeste dans le fait que ce soit au jeune homine de payer leur sortie commune dans un 
etablissement de restauration rapide. En jugeant la chanson misogyne c’est donc plus le cadre 
patriarcal que les paroles de la chanson que mon amie contestait (et sans qu’elle soit 
particulierement feministe par ailleurs) ; a force d’argumentations je crois avoir reussi a la 
convaincre. 

II ne s’agissait pas de montrer ici que dans le rap aussi on peut deceler des figures 
elaborees, complexes, comme dans de grandes oeuvres litteraires, ce qui renverrait sinon a un 
populisme, du moins a un relativisme. II semble desormais relativement admis que la 
complexite de 1’elaboration d’une expression langagiere est banale et quotidienne : on ferait 
meme des metaphores et autres figures comme M. Jourdain de la prose. Loin d’en consigner 
chaque occurrence, 1’enjeu reside plutot dans le fait de remarquer que complexite et 


que... ». A mon sens, meme si cela necessiterait un traitement empirique autre que ces propositions rapides, la 
denonciation systematique de ce type d’occurrences verbales souffre de ne pas considerer en quoi 1’attitude, sans 
cesser d’etre raciste, y est le plus souvent fondamentalement egocentree. 

127 : Les qualifications en «j’aime/j’aime pas » contiennent deja une part d’imprecision, donc d’indecidabilite. 
Car si «j’aime » oriente assez precisement vers une valorisation, ce n’est pas le eas de «j’aime pas » vers une 
devalorisation, dans la mesure ou la negation exclut «j’aime » mais «laiss[e] ouverts tous les autres possibles 
sans choisir entre eux » [A. Berrendonner, op. cit., p. 180] : «j’aime pas trop » ou «j’aime pas j’adore », etc.. 
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indecidabilite se trouvent tout aussi quotidiennement et banalement niees, ou plutot 
surmontees par une sanction en acte : parce qu’il faut bien s’entendre, et qu’on s’entend le 
plus souvent sans incommensurable ecart entre ce qui est a comprendre et ce qui est compris ; 
parce que toute expression langagiere est irremediablement inseree dans une sequence 
temporelle, et que les acteurs qu’elle engage ne peuvent dans cette temporalite se livrer a 
toutes les speculations et calculs de la theorie des jeux [cf. P. Livet, L. Thevenot, 1994, pp. 
152-153]. En tous eas 1’exploration par l’ecoute-en-action d’un tel probleme moral permet, 
sans reduire la violence, de comprendre en quoi un auditeur anime de choix ethiques tels que 
1’homosexualite ne lui pose pas probleme, et preexistants a 1’ecoute d’une chanson 
homophobe comme «7 societe va mal » (Passi) ou comportant une charge homophobe 
comme « Le son qui met la pression » (Lunatic), peut continuer a pratiquer leur audition - 
sans forcement ecouter, surtout: sans devenir automatiquement homophobe. En quoi ces 
auditeurs, s’ils se trouvent dans 1’obligation de cautionner tout ce que contient une chanson 
pour 1’ecouter voire chanter-avec, ne le sont en aucun eas pour l’ou'ir . En meme temps, se 
laisse deviner toute la distance qui separe alors des auditeurs capables de fenner 1’oreille sur 
de telles qualifications, sans engager leur propre responsabilite sur la question ni etre 
justiciables de complaisance ou complicite par silence, d’auditeurs engages dans ou militants 
d’une cause homosexuelle qui ne manqueraient pas de se mobiliser et de mobiliser 1’attention 
publique suite a de telles provocations (denonciations par ecrit [cf. L.-G. Tin, op. cit.], voie de 
presse ; manifestations de desapprobation a tel concert des artistes concernes, comme ce fut le 
eas de parachutistes pour « La Marseillaise » de Gainsbourg en 1979 ; etc.). 


128 : Cela ne signifie pas que le probleme moral disparait avec la decision de se limiter a une audition surtout que, 
s’il y a decision, c’est que 1’auditeur y a entendu prealablement la part d’homophobie ou de misogynie avec 
laquelle il n’est pas en accord. Cette decision montre la part d’ambigui'te contenue en chaque etre social. Par 
exemple, lorsqu’on se recommande a soi-meme lors de certaines rencontres de ne pas aborder certains sujets 
(politiques, religieux, etc.) : on sait qu’avec ces personnes-la ce pourraient etre des sujets qui « fachent ». On sait 
par avance qu’elles ont des options contraires aux siennes, et pourtant on continue a les cotoyer. 11 semble par 
consequent, en quelque sorte, qu’on lise quotidiennement du Celine en passant outre ses pages antisemites. 
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CHAPITRE QUATRE 

L 9 ECOUTE-EN-ACTION MISE A L EPREUVE (2/2). 
POUR UNE ETHIQUE DE LA VOIX 
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Le modele d’ecoute propose pretend a un certain realisme : mettre en valeur des 
mecanismes qui se produisent non dans quelque for interieur mais dans facte merne 
d’audition, et tirer sa justification de cette pretention - en quoi il ne serait pas « un modele de 
plus ». On a pu entr’apercevoir, avec la presence au concert, son origine et son ancrage dans 
d’autres situations que le disque et avec 1’examen de problemes moraux, une application 
directe ; il sera mis ici systematiquement a 1’epreuve. Pour cela, on a detennine une valeur 
dominante : les paroles proferees, qui representent Vactio des chansons. Plus precisement: 
actio vocale, puisque la situation d’ecoute d’un disque ne comprend pas un voir (elimine 
gestes et visage qui completent 1’ actio) ; par commodite de langage on la notera action vocale. 
Toute une tradition de theoriciens de 1’eloquence Pont placee au centre de leur enseignement 
en raison des effets qu’elle etait susceptible d’induire chez les auditeurs d’un discours, 
superieurs selon eux aux figures, et autres arrangements et omements des idees : « Ce n ’est 
donc pas sans raison que Demosthene attribuait la premiere place et la seconde et la troisieme 
a 1’action; si en effet 1’elocution n ’est rien sans e//e et si elle est grande sans Velocution, elle 
a certainement un tres grand pouvoir dans Veloquence » [Ciceron, XVII-56 ; je souligne]. 
Pour notre part, nous lui conferons un effet determinant: celui de pouvoir arracher 1’auditeur 
d’une ecoute-en-action animee par une oreille subsidiaire, de le faire basculer dans une 
attitude plus attentive. Ces moments determinants correspondent a ceux ou 1’action vocale 
s’incame dans des emissions qui, d’une maniere qu’il faudra a chaque fois preciser, attirent 
1’attention : des saillies enonciatives. Dans la mesure ou elles se revelent les paroles proferees 
les plus susceptibles d’engager 1’auditeur dans un proces d’audition (oreille subsidiaire, et 
detenninations minimales; coup d’oreille, et typilications; oreille focale, et enquete 
interpretative, etc.) - dans la mesure donc ou elles donnent consistance a l’oscillation du 
modele d’ecoute, elles seront 1’objet et 1’enjeu de ce chapitre. 

Il s’agira de montrer, a travers des confrontations avec des situations chansonnieres, 
les rencontres potentielles entre des trajectoires enonciatives et auditives. Ces situations de 
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saillies enonciatives reveleront toute leur diversite : modulations intonatives bien sur, en 
passant par exemple d’un mode parle a un mode rappe (et toutes les nuances que celui-ci 
contient) ; modulations lexicales egalement, dans la juxtaposition de registres differents voire 
opposes ; ou encore grammaticales, etc.. Elles sont regroupees en trois principales rubriques : 
apres la determination de saillies qui ont pour but d’eveiller l’attention de 1’auditeur voire de 
1’interpeller, on s’interessera aux moyens de maintenir cette attention avec 1’analyse de 
quelques figures (principalement, 1’auto-ironie) ; cette montee en generalite conduit a 1’etude 
de la voix rappee, le flow, et de ses consequences pour l’ecoute-en-action. En ce sens, avec les 
saillies enonciatives, il est avant tout question d’actions vocales pour une ecoute : d’une voix 
pour une oreille, et de ce que cela induit pour le processus de communication initie par le 
rapper avec un auditeur («j’te rappe »). Les saillies enonciatives constituent par consequent 
un eas particulier d’une etude plus generale : celle de la voix proferee, voix de la chanson et 
indirectement voix du langage. Une telle etude se revele necessaire a tout projet de Sciences 
sociales qui se donne pour objet sinon 1’esprit, du moins une certaine interiorite d’acteurs 
sociaux dont la technique du corps dominante consiste en une emission vocale ; donc, une 
interiorite qui, logee nulle part, s ’exteriorise , ici dans le souffle, et se dirige, vers un auditeur. 
On rencontre ainsi la problematique d’une ethique de la communication, et il faudra dresser 
les contours de ce que pourrait representer une ethique de la voix dans un contexte 
communicationnel ou les interlocuteurs sont absents les uns aux autres. 


1: L’interpellation. Attention et saillies enonciatives 


Les saillies enonciatives ont ete presentees comme les principales tactiques pour 
glisser de 1’oreille subsidiaire a 1’oreille focale. Il importe desormais de faire fonctionner 
comme outil ces saillies qui visent a attirer 1’attention perceptive de 1’auditeur, et a le diriger 
vers la signification chansonniere. Le cadre general correspond au principe commun a toute 
pragmatique de la communication : la complementarite entre les interlocuteurs. Une de ses 
implications necessaires consiste dans le fait que 1’enonciateur cherche la cooperation de son 
destinataire, quelle que soit 1’extension donnee a cette cooperation. Un des precurseurs de 
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cette tradition intellectuelle, A.H. Gardiner, insiste particulierement sur ce point, pariant de 
« 1’intelligence vive et active de l’auditeur » [A.H. Gardiner, op. cit., p. 51] . Retenir un tel 

principe revient a adopter un modele inferentiel de la communication, que Sperber et Wilson 
ont complete avec la notion d’ostension alin justement de rendre la complementarite entre 
enonciateur et destinataire, puisque si 1’inference est une procedure effectuee par ce demier, 
l’ostension correspond a l’acte, initie par 1’enonciateur, qui pennet d’activer 1’inference. 
« Pour reussir, un acte de communication ostensive doit attirer / ’attention du destinataire. En 
ce sens, un acte d’ostension est une demande d'attention » [D. Sperber, D. Wilson, op. cit., p. 
234]. Les saillies enonciatives prennent place dans ce cadre; et leurs deux visees 
interdependantes (attirer 1’attention, diriger vers la signilication) fonctionnent egalement 
comme leurs deux conditions. Les saillies entrent par consequent dans la categorie de la 
primeite idcntificc par Peirce ; et en son sein, elles correspondent principalement aux signes 
seconds, les indices [C.S. Peirce, 1978, pp. 153-161] 130 . Si 1’indice n’affirme rien, il 
fonctionne tel un index pointe a destination de 1’interlocuteur; et s’il devait trouver une 
formulation verbale, ce serait sur le mode de 1’imperatif ou de rexclamation. La combinaison 
d’une problematique rhetori que avec une perspective pragmatique amene a concevoir ces 
actions vocales particulieres que sont les saillies enonciatives non comme une seule euphonie, 
mais comme la rencontre entre une euphonie et une cacophonie [Ciceron, XLIV-149 - XLIV- 
151] afin qu’elles puissent representer pour 1’oreille, sans pour autant la blesser, cet index 
vocal qui attire son attention. 


1.1: Attirer Vattention. Des saillies enonciatives 


II existe de nombreux moyens pour attirer 1’attention d’un auditeur avec des paroles 
proferees ; toutes doivent d’une maniere ou d’une autre prendre appui sur les ressources 
complementaires des enonces et de 1’enonciation. Les effets sont caracterises a minima par le 
fait d’activer chez 1’auditeur un coup d’oreille, peu importe pour le moment de chercher a 


129 : II deploie d’autres expressions, recurrentes, qui refletent toutes ce principe general : « L’acte de discours 
exige en contrepartie un acte de comprehension intelligent et celui-ci, tout mecanise qu 'il soit, est toujours une 
inference apartir des mots et de la situation d la fois » [p. 175]. 

130 : L’influence de Peirce se laisse deviner dans la structure de 1’etude. Tandis que les elements soumis a 
l’epreuve dans ce chapitre concernent la primeite, ceux du chapitre suivant entrent dans la secondeite, et ceux du 
dernier dans la tierceite : soit, respectivement, les categories « du sentiment et de la qualite » ; « de 1’experience, 
de la lutte et du fait » ; et « de la pensee et de la loi » [p. 265]. 


154 



savoir jusqu’ou conduit 1’enquete interpretative initiee. Cette perspective decoule de la notion 
de saillance : ce qui est percu comme saillant peut varier a 1’extreme ; pour autant 1’existence 
du trait distinctif, qui constitue la saillance, comporte une certaine objectivite. Une technique 
frequente, deja rencontree avec la chanson de Fabe «Lettre au president», consiste a 
repousser a plus tard la continuation d’une proposition logique a deux termes dont seul le 
premier est pose d’emblee : protase en attente d’apodose. On peut la considerer comme 
attente de pertinence ou attention perpetuelle dans la mesure ou elle incite a 1’attention 
constante, au moins jusqu’au moment ou le second terme se trouve actualise. Avec Fabe cela 
intervenait a la (in du dernier couplet, comme si le reste de la chanson formait une parenthese, 
ou une incise intercalee dans une unite syntaxique. Dans «Les fleurs du mal» [Les 
Specialistes, 1999], l’un des rappers commence son couplet par « Tu peux me laisser me 
blesser... », repete ce premier terme plusieurs fois avec des structures completives differentes 
{« Tu peux croire... Tu peux t’en contrefout’... ») pour placer seulement sur la chute le second 
tenne {«Mais y a jamais personne qui part sans payer Taddition »). L’actualisation peut 
survenir plus tot, comme dans « Demier rempart » [Sat, op. cit.] ou le premier terme est repete 
neuf fois (sous la forme « Ypeuvent... ») avant 1’apparition du second dans le refrain {«Mais 
y peuvent pas quoi! ? S’emparer d’quoi! ? /.../ Mon esprit»). Ce second terme revient 
ensuite regulierement dans le couplet suivant afin de maintenir 1’attention supposee accordee. 

Une autre technique pour attirer 1’attention consiste dans le traitement enonciatif 
donne au refrain. Elle est necessaire en ce sens que toute chanson comporte comme horizon 
d’attente la structure couplets/refrain, et si le refrain peut ne pas exister dans telle chanson 
particuliere il est percu comme in absentiae : la structure attendue est consideree comme 
violee. Le refrain, pour un auditeur ordinaire toujours susceptible d’une attention flottante, ne 
se definit pas comme la repetition de certains mots a chaque fin de couplet (definition de 
1’analyste) ; mais comme un groupe de mots auquel est donne un statut enonciatif (souvent 
intonatif) saillant par rapport aux autres groupes de mots. Si 1’auditeur trouve confirmation de 
son apprehension lors de la repetition de ce phenomene enonciatif (il s’agit alors d’un refrain 
au sens striet), il n’a pas besoin d’attendre sa repetition pour interpreter un tel phenomene 
comme refrain. Pour attester du caractere perceptuel, et non nonne par une definition de toute 
etemite, de la reconnaissance d’un refrain : le rap « C mon truc » [Sat, op. cit.] commence par 
une introduction parlee ; une pause puis le rap proprement dit, pendant un temps suffisant 
pour conclure qu’il s’agit du premier couplet; une pause puis, avec une enonciation differente, 
six phases : donc, le refrain. Dans la foulee, il produit une nouvelle modulation enonciative, 
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en superposant par-dessus sa voix des backs qu’il interprete lui-meme : quatre phases 
doublees. Avec la definition normative, un probleme d’enumeration se pose (un, ou deux 
refrains ?) en raison de l’autonomisation relative de la seconde modulation enonciative (pause 
et repetition), probleme resolu par une decision arbitraire de 1’observateur ; avec la definition 
perceptuelle, il y a deux refrains. Le refrain peut rfintcrvcnir qu’a la toute fin, apres tous les 
couplets [Akhenaton, 2002, « Bionic M.C.’s » feat. Mic Forcing] ; etre double, un au debut, 
un autre a la fin [Le Rat Luciano, 2000, « Le jeu » feat. Fonky Family]. Le eas de divergence 
le plus frequent, par rapport a la nonne couplets/refrain, est 1’existence, attestee par la 
repetition, de deux refrains au sens striet: deux refrains entierement differents, dont la 
repetition respective est aleatoire [D.J. Djel, 2001, « C torride » feat. Manu Key, Sat & Rim- 
K] ; ou de deux refrains, dont le second consiste en une extension du premier [Rohff, 1999, 
« Du fond du coeur »]. 

Differentes saillies enonciatives 


Si ces exemples ont pennis de mieux fixer ce a quoi correspond le fait d’attirer 
1’attention, il importe desormais de differencier les procedures pragmatiques que sont les 
saillies enonciatives. Premiere variete, les saillies enonciatives proprement dites, qui 
repondent a la definition des indices de Peirce ; il s’agit moins d’un enonce que de ce que 
serait la fonnulation verbale d’un index pointe, du type: « He!», c’est-a-dire : « Ecoute- 
moi! ». Pour cela il existe, outre les interjections, des formulations consacrees, par exemple : 
« Avis a tous les mees et meufs... », afin d’attirer 1’attention sur la phase suivante («Jnique 
l’Etat les keufs... ») [Rohff, 2001, « Sensation brave »]. L’effet gagne en efficace quand les 
formules sont repetees et accentuees, comme ici: « Attends ! attends ! attends ! quoi ? quoi ? 
quoi?...» [Assassin, 2000, «Touche d’espoir»]. A cote de telles fonnules, on peut 
egalement utiliser des mots suffisamment marginaux par rapport a la langue Standard pour 
attirer intrinsequement 1’attention sur eux; particulierement les grossieretes: «Putain 
d’merde c’est Ia merde dans mon quartier » [Cut Killer, 1996, « Le ghetto (rancais » feat. 
Ideal J]. Leur recunence entraine, comme 1’attente de pertinence, une tension constante : ainsi, 
sur les vingt-deux phases rappees de « Temps mort», Booba \op. cit.] prononce dix-huit 
occunences d’insanites saillantes. De telles saillies enonciatives n’ont parfois pour autre but 
que d’attirer 1’attention sur elles-memes ; formes de saillies autosuffisantes. Par exemple dans 
un couplet pris en charge par l’un des deux rappers du groupe certains mots sont rappes 
ensemble, ce qui constitue bien une saillie enonciative ; et lorsqu’on regroupe ces differents 
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mots, iis forment ensemble le nom du groupe : «Le... pris... a... payer... l’a... co... si... 
on... » (le prix a payer La Caution) [La Caution, op. cit., « Culminant »]. 

Deuxieme variete : la saillie enonciative explicite (auto-referentielle), c’est-a-dire celle 
qui redouble Tenonciation (le point d’exclamation intonatif de «Hei») par un enonce 
equivalent, du type : « Ecoute-moi!» ; elle explicite ce qu’elle fait. Sa forme generale se 
trouve entre autres dans cette saillie: «Dododonne Valerte !» [Le Rat Luciano, op. cit., 
« Rien n’est garanti » feat. Les X], redoublee dans la phase suivante par un « Frete Voreille ». 
Autre exemple, quand Disiz La Peste rappe : «Disiz La Peste maladie musicalement 
transmissible » [2000, « Un scratch, un beat, un rap » feat. JM Dee], il attire deja 1’attention 
par 1’enonciation de son nom et par la dissonance de consonnes sourdes et sonores ; il ajoute 
quand meme : « Mec j 'te 1 ’ai dit tes oreilles sont mes cibles », explicitant par la ce que 
Tenonciation faisait. De meme, Rocca realise deja une saillie en rappant: « La Cliqua ga 
choque c’est des vrais coups pas des saignees en ketchup » [Rocca, 1997, « Rap contact II » 
feat. La Cliqua] par la double rime et la dissonance ; en disant ensuite « Fais stop mets play 
rembobine », il explicite ce que peut conduire a faire la saillie - c’est-a-dire engager une 
procedure de revision par la re-audition. La troisieme variete, les saillies enonciatives sonores, 
est la plus repandue dans la mesure ou elle inclut les refrains et les attaques propres au rap 
(marquees par une certaine agressivite enonciative). Ces saillies se definissent par un 
traitement enonciatif particulier qui affecte la materialite sonore de la chanson et ne peut 
manquer d’activer un coup d’oreille. Les dissonances en constituent une forme, de meme que 
les repetitions de « R apical » : « Alors ecoute bien kho /.../ Tu veux stopper mon crew /.../ 
Aegro t’es souvd ou quoi ? /.../ Alors ecoute bien kho » [Booba, op. cit., « Ecoute bien »]. 
Elles constituent les premieres parties des phases du refrain, et sont egalement des saillies 
explicites dans la mesure ou elles redoublent les « R apical » par des « Ecoute bien ». Pour ce 
qui est des saillies exclusivement sonores, on peut citer les eas de rimes leonines {« Je fais le 
tour du bl oc la jalousie se re spire / Tu crois qu’j’m’en /noque ? Encore une chose qui 
m Vnspire » [Starflam, op. cit., « Ultrastarflam » ; egalement, « Choisis ton camp » feat. 
Uman]) ; et, de ce que seraient des enonciations leonines, puisque la premiere partie de 
chaque phase est rappee, la seconde chantee (« ([EI Tunisiano, rappe :] La galere narrange 
rien) ([Black Renegat, chante :] au contraire elle empire les choses) / ([EI Tunisiano, rappe :] 
Si certains prennent des doses) ([Black Renegat, chante:] c 'est pouvoir penser a aut’ 
chose) » [Sniper, 2001, « La France » ; egalement, « Pris pour cible »]). 
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Les indices d’oralite et les saillies agrammaticales 


II reste une sorte a explorer, qui pose plus de problemes en tant que, si elle s’appuie 
bien sur 1’enonciation, ce sont egalement les regles grammaticales qui lui conferent son 
caractere saillant; par la, ces saillies font l’objet d’une enquete en intentionnalite de la part de 
1’auditeur et necessitent une interpretation plus ou moins arbitraire. Ce sont les saillies 
agrammaticales : des enonciations qui se distinguent des autres par un ecart vis-a-vis des 
normes Standard de la grammaire. Determiner s’il s’agit d’un ecart intentionnel, ou d’une 
faute de langage due a une connaissance insuffisante de la langue, voila precisement la 
difficulte. L. Genton par exemple a tranche en enumerant, a cote de procedes poetiques 
estimes desuets, « les improprietes et les bevues » [L. Genton, op. cit., p. 53] langagieres afin 
de recuser le travail sur la langue dont se targuent les rappers. Comme, a nouveau, il semble 
delicat de penetrer la tete des acteurs sociaux et regler cette question d’intentionnalite, il ne 
reste d’autre solution que d’observer les contextes chansonniers dans lesquels apparaissent ces 
ecarts afin d’y trouver les donnees objectives qui pennettraient de conclure dans un sens ou 
l’autre. Ceci dit, il ne peut exister de donnees telles qu’elles ameneraient a conclure a une 
absence d’intentionnalite : elles ne servent que dans le sens d’une determination positive. Par 
exemple si, quand Le Celebre Bauza rappe « Nique les regles grammaticales on est pire 
qu’des animals » [Oxmo Puccino, 2001, « Premier suicide » feat. Le Celebre Bauza], il est 
difficile de voir un hasard entre un defi lance aux normes et une immediate impropriete, il 
devient impossible de decider avec un « Malgre qu 'on soit la... » [Psy4 De La Rime, op. cit., 
« Sale bete »]. Cela revient a renoncer au critere d’intentionnalite en tant qu’il vise un 
traitement purement normatif de la question, pour un critere enonciatif: si dans le premier 
exemple la saillie est evidente, c’est moins le eas dans le second ; entre ces deux extremes a 
nouveau, une multitude d’etats intermediaires. Je propose de reserver la denomination de 
saillie agrammaticale au premier, qui designe donc une agrammaticalite accompagnee de son 
ostension enonciative ; quant au second on peut y voir au mieux un indice de I ’oralite de 
I ’ intervention. 


131 : 11 s’agit de 1’equivalent langagier du pitch bend ou «fausse erreur » dans le jazz - le fait de jouer deux notes 
voisines en meme temps, ce qui cree une dissonance musicale [D. Laborde, 2001, pp. 153-155]. Pour D. Laborde 
une telle fausse erreur permet d’activer une connivence entre auditeurs et musicien, et remplit des lors une 
fonction relationnelle. Cette interpretation, tout a fait heuristique avec un musicien comme Thelonius Monk, 
repute pour sa virtuosite, ne 1’est plus autant avec un musicien moins reconnu, ou connu pour etre moins virtuose, 
ou avec une effectuation vive toujours risquee par rapport a une fixation discographique. Ces questions ramenent 
a un traitement par attribution d’intentionnalite. C’est pourquoi je m’en tiens au seul fait qu’un tel dispositif 
enonciatif attire 1’attention de son auditeur, lui fait activer un coup d’oreille ; a partir de la, c’est a 1’auditeur, de 
trancher la question, a 1’aide d’autres elements disponibles (s’il s’agit du seul ecart, etc.). 
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Examinons d’abord les indices d’oralite, alin de marquer leur difference avec les 
saillies : il ne leur est pas confere de traitement enonciatif distinctif, rien ne pennet donc de 
leur accorder plus d’importance qu’ils n’en ont - par le haut comme saillie agrammaticale, ou 
par le bas comme marque d’incompetence. Dans ce registre, les nombreuses occurrences de 
« malgre que... », ainsi que les erreurs de conjugaison (« Dans Ifond on est des bons gars qui 
font des chansons » [Fonky Family, 1997, « Tu nous connais »] ; « C 'est nous qu ’on baise les 
stars» [Rohff, 2001, «Le bitume chante» feat. Mafia K’ lfry & Tiwony] ; etc.), de 
construction («f!a gene a beaucoup d’gens» [Le Rat Luciano, op. cit., «A bas les 
illusions »]), ou de prononciation (« Mees qui s ’croi\ent tout pennis » [Manu Key, 2000, 
« Triomphe 2000 » feat. Rohff]). Toutefois, ne pas surestimer leur importance ne revient pas a 
leur en denier toute forme ; en tant qu’indices d’oralite, on peut interpreter ces ecarts comme 
prolongements de la tendance au rapprochement avec le langage ordinaire. Iis correspondent 
alors a des marques artificielles de la parole en train de se dire (artificielle puisque cette 
parole a ete preparee a minima a Favance sous fonne scripturaire), au meme titre que diverses 
formes d’hesitation et revision {« heu », pauses indiquant la recherche d’un mot, etc.). La 
frontiere avec les saillies grammaticales n’est pas toujours nette ; par exemple : « Si y aurait 
pas d’balance y aurait personne en prison » [Sniper, op. cit., « La France »] laisse dans 
Findecidabilite puisque Ferreur peut bien etre involontaire, elle ne manque pas de rappeler tel 
exemple paradigmatique des manuels de grammaire pour ce type de faute (« Si j ’aurais su 
j’aurais pas v’nu », La guerre des boutons, L. Pergaud). Aussi, des erreurs fondees sur ce qui 
a ete classific comme indice d’oralite peuvent donner lieu a des saillies agrammaticales : 
«Malgre qu ’ma langue ait trebuche» [Mr R, 1999, « J’aurais voulu vivre comme Jesus- 
Christ »] renvoie a Findice d’oralite par le « malgre qu ’ », mais devient saillie par Fenonce 
« ma langue ait trebuche » ; enonce redondant par rapport a « malgre qu ’» (c’est en disant 
«malgre qu’» que sa «langue [a] trebuche»), qui fait de Fexpression une saillie 
agrammaticale explicite . Cela reste pour moi indice d’oralite dans la mesure ou le rapper, 
manifestement conscient de Ferreur, a choisi de la conserver dans son rap, ce qui donne bien 
Fimpression d’un langage en train de se dire, d’une expression en train de se fonner. 

Pour ce qui est des saillies agrammaticales, 1’ecart par rapport a la nonne ne s’appuie 
pas que sur des erreurs de grammaire : egalement sur des hypercorrections langagieres et sur 

132 : Ce que sont au final toutes saillies agrammaticales, puisqu’elles doivent manifester avec ostension la 
conscience de leur ecart, ce qui revient a une forme d’auto-referentialite. 
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des neologismes. Pour les erreurs de grammaire, on peut citer « Association 2 gens normals » 
[ Into the Groove n° 51, 2001, T.T.C. & Svinkels], sur laquelle le refrain ne laisse aucun doute 
puisque la fonne correcte y est aussi presente {«Association d’gens normaux de types super 
sympas / Ambiance ultra-amicale association d’gens normals»), et qui peut se comprendre 
par l’auto-description des rappers en personnes sous 1’emprise de 1’alcool. L’hypercorrection 
langagiere, qui ne fait pas partie de 1’horizon d’attente d’un rap, constitue un deuxieme critere 
dans la mesure ou elle est le plus souvent suivie d’une expression grossiere, et ou elle renvoie 
a des usages bannis du langage oral (premiere personne du passe simple, subjonctif imparfait, 
etc.). Le premier eas a ete rencontre avec Salif {« Si j ’puis me per-e-mett’ qu ’il aille se faire 
mett’ » \Ioc. cit .]) ; egalement: « Le rap stimule mon hypothalamus travaille mon hypophyse 
/ Hydrolyse mes lobes oculaires /.../ C’que tu fais c’est d’la merde » [La Caution, op. cit., 
« Asphalte hurlante »] ; ou plus simplement: « Quand les condes vinrent... » [Saian Supa 
Crew, 2001, «Polices»]. Pour le second : «Que voulez-vous que je fisse sinon du 
hardcore ? » [N.T.M., 1993, « Pour un nouveau massacre »] ; « Que demander de plus fut-ce 
le funk... » [Akhenaton, 1995, « Bad boys de Marseille » feat. Fonky Family] ; «Iis omirent 
d'insinuer que nous contribuames a la reconstitution... » [Tandem, 2001, « Le chant de 
Famertume »]. Dernier critere : 1’emploi de neologismes, a condition qu’ils soient indiques 
comme tels, puisqu’il existe aussi des neologismes indecidables qui renvoient a 1’oralite 
(« convoitisent» [Arsenik, 1998, « Sexe, pouvoir et biftons (Qu’est-ce qui fait courir les scar- 
las ?) » feat. Assia], « cannibaliser » [K.D.D., 1998, « Masque de fer »], « hantisent» [Mr R, 
2000, «Misere » feat. Fabe, Faf La Rage, Sat, Ritmo & Off], etc.). Deux exemples de 
neologismes saillants : « J'parie non j 'Marseille » [A.N.P.E., 2001, Toubab, « Le Toubab »], 
en reference a la rivalite supposee entre les deux villes ; « C 'est desastrologique personne 
n 'est ne 1’bon jour » [Cut Killer, 1998, Time Bomb feat. Bauza & Oxmo Puccino, « Les gens 
savent... »] : certes expression originale pour figurer la fatalite (comme logique du desastre), 
avant tout saillie enonciative. 


1.2 : Interpeller Vauditeur. Ordinaire et violence de la denomination 


Le cadre dans lequel sera apprehendee 1’interpellation correspond a celui deploye dans 
les pages de Louis Althusser sur la question [L. Althusser, 1970, pp. 29-36]. L’interpellation 
pour lui se differencie du fait d’attirer 1’attention par 1’ajout d’un pronom personnel : donc, 
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«He toi!» ; chez Althusser: « ‘he, vous, la-bas !’» [p. 31]. Par ce trait 1’interpellation 
remplit une fonction specifique, celle de constituer 1’individu interpelle en sujet, du fait qu’il 
se retourne : « Par cette simple conversion physique de 180 degres, il devient sujet. Pourquoi ? 
Parce qu ’il a reconnu que 1’interpellation s ’adressait ‘bien ’ a lui, et que ‘c ’etait bien lui qui 
etait interpelle’ (et pas un autre) » [Ibid.]. Cette operation se presente de mani ere recurrente 
dans le rap, ce proces de communication qui necessite en outre des saillies enonciatives afin 
de s’actualiser - pour que 1’auditeur entre dans ce proces par une oreille focale et ne laisse pas 
le rapper soliloquer. Selon le commentaire qu’en a propose Francois Flahault [F. Flahault, 
1978, pp. 63-65], en croisant Fanalyse d’Althusser avec d’autres sur «la rebuffade » [A.F. 
Blum et alii, 1973], Fenonciation d’une interpellation a « va/eur d’intimation » [F. Flahault, 
op. cit., p. 64] : Findividu interpelle est non seulement constitue en sujet, egalement oblige 
vis-a-vis de 1’autre. Cette obligation est notee par F. Flahault, a partir de Fexpression « ‘Tu 
pourrais au moins’»: « 'La moindre des choses auxquelles tu es tenu de...», e’est de 
repondre [Ibid.]. Avec la chanson il ne saurait etre question de repondre, par Fasymetrie du 
dispositif communicationnel; Fobligation concerne Fecoute d’une oreille focale : plus 
precisement, 1’interpellation oblige a un coup d’oreille et invite a le poursuivre par la 
focalisation de Fecoute. 

Des interpellations ordinaires : «He toi / » 

On ne peut faire Fenumeration de tous les « He toi !» ; on se contentera donc d’en 
relever la forme generale, ses expressions ordinaires et quelques variantes signilicativcs. 
Concernant la forme generale, elle peut s’enoncer : « He pote ! reqois-tu cinq sur cinq ? » [Le 
Rat Luciano, op. cit., « Mode de vie complexe »], en tant que F interpellation inclut une clause 
de convivialite. Une expression ordinaire en serait la fonnule neutre, mais en incipit de la 
chanson : « He jeune ! Toi qui m ’ecoutes » [Cut Killer, 1996, « Realite » feat. Different Teep], 
ou cette attaque interpellatrice fonde veritablement Fecoute evoquee. Une expression plus 
diffuse sans etre moins obligeante reside dans Finterjection, ici repetee : « Mec /.../Mais dis- 
moi /.../ Mais he ! /.../ Regarde-nous ! /.../ Eli mec ! /.../ hein » [Starflam, op. cit., « Choisis 
ton camp » op. cit.]. Ces interjections se trouvent toutes dans le premier couplet, et en attaque 
de phase (sauf « hein », au milieu de la demiere phase, avant la chute : « Choisis ton camp ou 
bienfous 1’camp ! »). L’acception de Finterjection ne se limite pas a des locutions invariables : 
elle s’etend a des noms communs qui remplissent la meme fonction interpellatrice ; ainsi de 
«mec» dans le demier extrait, et d’une expression comme « gros » [113, 1999, « Ouais 
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gros »] : la chanson commence par « He gros », puis le decline sous toutes fonnes (« mon 
gros », « ouais gros », « gros », etc.). Ces attaques interjectives confirment bien 1’agressivite 
enonciative qui leur etait attribuee ; agressivite qui ne vise pas tant la personne interpellee que 
1’interpellation elle-meme, alin d’assurer son efficace propre: engager 1’ecoute. Cette 
distinction n’est toutefois pas toujours operatoire, comme en temoigne une autre attaque de 
couplet: « He juge a toi qu’j’m’adresse juge Eadresse employee » [Malia Trece, 1997, « Je 
plaide pour la rue » feat. Dianfs], ou 1’agressivite vise aussi le juge du proces imaginaire dont 
Dianfs fait partie des prevenus. 

La principale variante de ces formes ordinaires d’interpellations consiste en ce qu’on 
peut designer comme injure affectueuse : la semantique d’interpellation employee est celle de 
1’injure, mais en meme temps le regime enonciatif ne laisse pas de doutes sur 1’affection. 
D’autant plus que le phenomene peut toujours se tourner vers soi: « cet enfoire d’Sat» [ loc. 
cit.\, ou « J’suis qu’un hybride rien qu’unputain d’batard» [Disiz La Peste, op. cit., « J’irai 
cracher sur vos tombes » feat. Tairo]. Comme fonne generale de 1’injure affectueuse, on peut 
retenir : « Eh ! Enfoire es-tu pret ? » [Fonky Family, 2001a, « On nique tout »], expression 
que le groupe a enterine comme son slogan. II introduit en effiet ses concerts par sa diffusion 
scratchee et en boucle pendant une bonne minute [cf. Fonky Family, 2003, « Intro »], mais il a 
par contre edulcore 1’expression pour les affiches publicitaires annoncant un nouvel album 
{« 2001 es-tu pret ? »). Comme si 1’exposition de 1’expression au regard de tous dans la ville 
pouvait amener a des mesinterpretations, ce qui ne serait pas le eas de son enonciation dans le 
contexte chansonnier. Cette auto-censure confirme que le seul critere distinctif est enonciatif- 
comme seule garantie contre une apprehension litterale de Finjure par 1’auditeur. Une fonne 
plus ordinaire et plus repandue consiste dans la traditionnelle dedicace d’une intervention : 
« C’est dedie a ma bande aux enfoires et ordures » [Sat ,freestyle Skyrock, 22 mars 2001]. II 
importe d’insister sur ce fait, a savoir que le regime enonciatif pennet seul de qualifier ces 
interpellations d’affectueuses, d’autant plus que les memes expressions servent egalement a 
dire sa haine : a changer radicalement de mode d’interpellation. 

Des interpellations violentes : la captatio malevolentiae 

En effiet le modele d’Althusser («c'etait bien lui» [loc. cit.]) peut-il continuer a 
fonctionner quand le « he » s’accompagne non d’un « toi! », mais d’une injure non performee 
en regime affectueux ; chacun continue-t-il alors a se retourner et a la prendre pour lui de bon 
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gre ? On peut en douter ; il y a meme de bonnes raisons de croire que c’est le contraire qui se 
produit. C’est-a-dire qu’on ne se retoume pas vers 1’enonciateur de rinterpellation mais vers 
Vautre que soi, a cote de soi mais autre, et qu’on 1’identifie, lui et non soi, comme celui a qui 
est adressee 1’injure. L’interpellation ne se laisse plus apprehender comme « c ’etait bien moi » 
mais comme « c 'etait bien Vautre que moi». L’exemple d’Aristide Bruant est a cet egard 
signilicatif: toujours cite pour houspiller ses clients a leur entree, voire les insulter 
copieusement, et pour le succes qu’il en retirait, le principe explicatif applique demeure 
hypothetique et peu argumente, qui residerait dans un « desir bourgeois d’encanaillement » . 

Si l’on en croit un certain nombre de recherches sur des procedures apparentees, telle la 
raillerie [cf. J. Cheyronnaud, 1998], la personne ciblee par la charge n’en eprouve que 
rarement un plaisir personnel, au contraire des tiers arbitres que forment les autres presents. 
Celle-la dispose de deux types de reponses : soit 1’entree dans le mecanisme, base sur la 
surenchere sans atteinte a la personne (donc la production d’une nouvelle charge) ; soit le rire, 
forme de defection [exit : cf. A.O. Hirschmann, 1995] a peu de firais et qui souligne qu’on a 
pris la charge pour ce qu’elle etait. L’indignation represente des lors une forme d’erreur 
d’ajustement a la situation et au mecanisme qui la sous-tend. 

Face a un accueil injurieux de Bruant, la personne ciblee, dans une position 
asymetrique qui rend la reponse difficile, n’a guere d’autre solution que feindre ne pas se 
sentir concernee, ou le prendre par le rire. Et les presents saufs s’encanaillent moins qu’ils ne 
manifestent par leur relachement zygomatique le soulagement que ce soit tombe sur Vautre 
que soi. Cette interpellation est violente dans la mesure ou, contrairement a la raillerie, la 
condition de non-atteinte a la personne n’est plus operatoire. Et dire d’elle qu’elle ne fait pas 
precisement appel a « une mise en dispositiori favorable de Vauditoire » [M. Angenot, 1982, p. 
305] s’assimile a une litote. C’est pourquoi Mare Angenot introduit, a 1’oppose de cette 
definition de la figure rhetorique de la captatio benevolentiae, celle de captatio malevolentiae : 
« Le lecteur est malmene, pris a parti, soupqonne de mauvaise foi, sinon invite d ne plus lire 
avant» [Ibid .]. Les observations suivantes partent de 1’hypothese que 1’interpellation violente 
fonctionne comme captatio malevolentiae vis-a-vis de Vautre que soi. Sur le modele de ce 

133 : Cf., entre autres : L.-J. Calvet, 1981, p. 113 ; C. Brunschwig et alii, 1981, p. 73 ; et 1’article « A. Bruant » de 
1’ Encyclopaedia Universalis par Jean-Claude Klein, pour qui Bruant « inaugure une faqon d’appdter le 
bourgeois qui fera fortune: houspillant sans menagement ce dernier, il lui donne a peu de frais Villusion de 
Vencanaillement». E. Goffman aborde ces problemes pour la relation entre un personnage et son public. 11 cite 
le romancier J. Barth : « ‘Lecteur ! Salaudpapivore, c’est d toi que je m ’adresse... ’», et appuie cet exemple sur 
d’autres issus du monde de la musique : « Ceux qui doivent assurer Vambiance d’une boite de nuit ont recours d 
des techniques qui relevent du meme principe » [E. Goffman, op. cit., p. 386], ce qui etait la fonction de Bruant. 


163 



refrain: «Tu dviens tout rouge t’as chaud tu t’reconnais» [Mafia K’lfry, 2003, 
« Balance »] : moi, vraiment moi 1’auditeur ? La suite immediate : « C’est d’toi que j 'parle 
balance I tu m ’reconnais /P’tit encule on peut pas t’aimer » ; non, ou plutot oufI, c’est bien 
1’autre que moi, celui qui denonce ses amis a la police - decidement rien a voir avec moi, 
mais « il y en a », et ce sont des autres que moi. 

Si attirer 1’attention consiste en un « He I», qui se developpe en « He toiI» pour 
1’interpellation neutre, en « He pote I» pour celle bienveillante, la fonne elementaire d’une 
interpellation violente evolue en « He snob I » [Le Rat Luciano, op. cit., « On hait »]. Cette 
formulation explicite par trop la cible, en ce sens que le regard se tourne spontanement vers 
1’autre que soi puisqu’il est entendu que « ni toi ni moi ne sommes snobs », d’autant plus 
qu’« etre snob » tient de 1’attitude et non de 1’unique appartenance sociale. Le plus souvent, la 
formulation ne laisse qu’esperer que ce soit bien 1’autre que soi qui est cible, car elle pourrait 
aussi bien dcfinir le soi. II arrive que le mecanisme en lui-meme soit deerit, ce qui a nouveau 
assure le retoumement spontane vers 1’autre ; par exemple : « Sales vendus qu vous etes pour 
Ia plupart / J’m ’adresse a qui s ’sentira vise » [La Rumeur, 2002, « Le predateur isole »]. Si 
c’est a chacun de determiner s’il est cible ou non par la denomination violente, il est plus que 
probable que peu prendront pour eux cette reduction de la personne. Surtout: peu douteront 
de 1’existence de ces « sales vendus », mais la reserveront a d’autres. De maniere moins 
circonscrite, 1’interpellation violente se realise sur le mode de 1’insulte generale et 
generalisable, au sens ou tout un chacun peut etre defini par cette reduction - et a sans doute 
effectivement deja ete 1’objet d’une telle operation douloureuse. Par exemple : « Temps 
sombre ducon /.../Ecoute quandmoi et mes gars t’causent» [Carre Rouge, 2001, « De la part 
de 1’ombre »] invite 1’auditeur a refuser pour soi la reduction ; a la reserver a 1’autre, et a se 
placer de fait de connivence avec le locuteur qui a engage un veritable proces contre ce 
« ducon ». Le cadre est toujours celui d’une communication se rapprochant d’une situation 
courante, par 1’indice d’oralite «t 'causent» (et non «t’causons »). Telle interpellation se 
retrouve frequemment en attaque, ici de couplet, avant une pause et le debut effectif du rap : 
« J’t 'encule 11» [Ibid ., « Jeux de vrais, je devrais » feat. Le Rat Luciano & Fellagha]. Elie 
peut en outre etre systematisee et correspondre ainsi au concept de la chanson : dans 
«J’t’emmerde (remix) » [Arsenik, 2002 , feat. Ghettosuperstars], on denombre une centaine 
d’expressions interpellatrices injurieuses en quelques six minutes. 


164 



La violence n’eclate pas a chaque fois avec 1’evidence conferee par les appuis 
semantiques ; merne edulcoree, rinterpellation peut faire fond sur la captatio malevolentiae. 
Ainsi : « Vu ? M’as-tu vu ? Tu nvois pas tu n 'paries pas t’ecoutes pas... » [D.J. Kheops, 
2000, « Sortis de nulle part» feat. M.C.’s Arabica], sans la moindre insulte ni grossierete, 
jette a son tour 1’opprobre sur le «tu». En tous eas, pour rendre cette procedure 
operationnelle il convient, selon 1’expression utilisee (c ’est bien Tautre que moi ), d’eviter que 
1’auditeur la prenne pour lui, et se premunir contre une telle interpretation par des garants 
communicationnels. Cela etait le eas ci-dessus avec « ducon » par 1’amenagement implicite 
des places. Les garants communicationnels jouent, au niveau enonciatif, le meme role qu’au 
niveau semantique les circonscriptions categorielles, comme « He snob » ci-dessus. Pour ce 
qui est de leur fonctionnement, outre Lamenagement implicite des places, il s’agit de 
considerer leur amenagement explicite qui place 1’auditeur devant une altemative 
manicheenne : soit du cote des « bons », soit de celui des « mechants »; cela renvoie a 
1’institution simultanee d’une communaute et d’une adversite [cf. chapitre cinq]. Par exemple, 
au plus direct: « T’es d’accord avec eux : fuckyou ! /Mais si t’es contre crie fort: c ’est nous 
contre eux ! » [Sat, op. cit., « Demier rempart »]. C’est dire que 1’actualisation de la captatio 
malevolentiae contient son pendant positif et oppose, en regime d’affection. Autre garant 
communicationnel, la circonscription numerale, d’autant plus qu’elle est performee dans cet 
exemple sur le mode interrogatif: « Quel est Tenfoire d’con qui a jure sur sa pute de mere 
qu ’on etait k-en [nique] ? ! » [Arsenik, op. cit., « P.O.I.S.O.N. »]. 

Prises a partie enonciatives 

Sous la fonne « Vu ? M’as-tu vu ? » 1’enonciation pouvait parvenir a realiser une 
interpellation violente sans insulte ni injure ; dans ce eas 1’interpellation ne devient violente 
en grande partie qu’a cause de Eintonation employee. De telles occurrences fonnent une 
captatio malevolentiae mixte ; si la realisation et les effets changent, le mecanisme reste 
identique, qui consiste a se retoumer vers Eautre que soi. L’auditeur n’y est pas directement 
insulte, mais pris a partie enonciativement de telle mani ere qu’il lui est preferable de ne pas se 
reconnaitre dans le « tu ». La violence, non moins effective, s’apparente plus a une menaee 
qu’a une reduction offensante et definitive de la personne. La chanson « Qu’est-ce qu’tu 
croyais » de Mafia Trece [D.J. Kheops, op. cit.] fonctionne ainsi, interpellant regulierement 
un auditeur deerit comme critique du groupe (sur la base de supputations d’enrichissement), 
sur le mode plus exclamatif qu’interrogatif: « Qu’est-ce tu croyais ! ? ». Si cet auditeur est 
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appele a changer d’opinion par toute une serie de justifications a valeur de preuves, le procede 
invite surtout a ne pas se reconnaitre dans un tel auditeur, a ne pas s’approprier cette opinion 
sur le groupe : a etre a contrario de concert avec le groupe. Cela conduit a se retrouver avec 
lui dans une connivence rendue effective par Tenonciation, et a pouvoir endosser egalement la 
responsabilite de celle-ci; voila bien 1’enjeu de ces interpellations. Avec la captatio 
malevolentiae mixte on comprend que ce qui pouvait etre considere comme seule 
interpellation se trouve rcqualilice dans Tecoute comme denomination violente, ce qui revele 
1’ambiguite de 1’adresse, sous quelque forme qu’elle apparaisse, entre les regimes d’affection 
et de denonciation. Les « chico », « mon gars » et autres « garqon » utilises par Rocca [2001, 
« Plaidoirie »] pour qualifier 1’auditeur ressemblent aux differents « gros » rencontres chez le 
groupe 113; iis fonctionnent pourtant comme prises a partie d’une constante violence 
enonciative (exclamations/interrogations tres proches du eri) vis-a-vis de 1’auditeur. 

Un bilan s’impose, a la fois sur cette premiere approche de la violence dans le rap, et 
sur 1’interpellation. Remarquons d’abord que la captatio malevolentiae amene parfois a 
evincer de la chanson une partie de ses auditeurs potentiels, comme le notait M. Angenot 
(« invite a ne plus lire avant», [loc. cit .]) et le chantaient les Lunatic (« Si tu kiffes pas re-noi 
t’ecoutes pas et puis c’est tout» [loc. cit.]) 134 . Plus generalement le mode d’adresse du rap, 
« tu » nonchalant et familier, peut a lui seul conduire certains auditeurs a refuser de voir leur 
alterite ainsi reduite. Si 1’interpellation violente constitue la plus risquee des facons d’attirer 
1’attention auditive en tant que, « coup porte a Voreille » [D. Sibony, 1998, p. 65], elle peut 
toujours se voir opposer une fin (de non-recevoir) d’ecoute, elle reste en puissance la plus 
efficace par rapport au dessein vise - obliger au coup d’oreille, voire a 1’oreille focale -, dans 
la mesure ou 1’auditeur doit ouvrir une enquete interpretative afin de s’assurer que c’est bien 
1’autre que lui qui est ainsi violente, et non lui. Une conclusion plus generale mais provisoire 
commence a se profler : la figure de 1’interpellation comme scheme global de 1’adresse dans 
le rap. II serait par trop rapide de poser que toutes les occurrences de la deuxieme personne du 
singulier representent des equivalents enonciatifs de 1’interpellation formelle « Ile toi!». 
Trop rapide et surtout peu heuristique, car si tout est interpellation, comment encore en parier 
- de meme qu’on ne peut guere conclure autre chose qu’une agressivite intonative du fait que 
toute attaque soit performee avec brusquerie. Cela dit, il ressort du nombre et de la 


134 : Dans le meme esprit: « Cherche pas a comprendre si t'es pas d’la » [Fonky Family, 1999, « Cherche 
vraiment pas a comprendre »] ; « Qa reste notre attitude meme si qa t 'gene /Mec te mele pas » [Carre Rouge, op. 
cit., « Notre attitude »] ; etc.. 
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multiplicite des formes d’interpellations et autres saillies enonciatives comme un corollaire de 
1’engagement du rapper dans sa parole : une injonction d’ecoute ; plutot: une injonction de 
participation au proces communicationnel entame. 


2 : L’auto-ironie, epreuves de relation a l’auditeur et epreuves de 

VERITE 


Pour enjoindre l’autre il faut le concerner, comme cela a ete postule pour les concerts : 
ouvrir ou poursuivre avec lui une relation, aussi bien culturelle que sociale et affective [cf. L. 
Quere, 1991]. II faut en outre lui donner des cies suffisantes pour qualifier la valeur de verite 
des paroles engagees par le je omnipresent dans son attestation de soi. Ces deux types 
d’epreuve ont en commun de faire dire au locuteur quelque chose a propos de lui et de ce 
qu’il dit, et de destiner ce metapropos directement a 1’auditeur; ce trait permettra de les 
regrouper en une figure commune, Vauto-ironie. De nouveau, il n’importe pas de montrer que 
les rappers aussi font des figures. L’enjeu present est double : voir comment 1’injonction 
initiee dans 1’interpellation peut se poursuivre en dehors de celle-ci (et 1’attention se 
maintenir) ; et comment la qualification de 1’epreuve de verite permet d’aborder a nouveaux 
firais des situations problematiques, connne 1’affaire N.T.M.. Dans un registre similaire ce 
groupe rappait: « Allons a 1’Elysee bruler les vieux et les vieilles / Faut bien qu’un jour iis 
pavent» [N.T.M., 1995, « Qu’est-ce qu’on attend »], puis Kool Shen s’en justifiait en disant 
que « le truc est tellement gros que qa devient du quatrieme degre » [J.-L. Bocquet, P. Pierre- 

1 “3 c 

Adolphe, 1997a, p. 182] . Incitent-ils au terrorisme antirepublicain, a la revolution 

generationnelle, ou veulent-ils dire autre chose ; sont-ils dans le litteral ou le metaphorique, et 
si c’est metaphorique qu’est-ce qu’un quatrieme degre et comment le manifeste-t-on a son 
auditeur? S’il semble surprenant de parier de figures, et de qualifications d’une valeur de 


3 : « On nous parle de message, mais nous on est pas des messies /.../ Je sais que les gens sont quand mime 
capables de reflechir par eux-memes /.../ Les gens ne sont pas des cons, iis ne prennent pas les trucs a la lettre. 
Quand on dit qu"on va aller bruler les vieux’, moi je l’ai ecrit comme un truc marrant. Le truc est tellement 
gros que qa devient du quatrieme degre. ‘Allons a 1 'Elysee buter les vieux ’: bien evidemment qu 'on ne va pas 
aller bruler les vieux. On a rien contre les vieux ! C’est une espece d’image pour leur dire : ‘Allez vous faire 
enculer’» [Ibid.]. 
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verite des enonces, dans une section consacree a 1’enonciation, il apparaitra que ces figures 
constituent aussi des saillies enonciatives en ce qu’elles heurtent le sens commun (P. Ricoeur 
parle d’« impertinencepredicative » a propos de la metaphore [P. Ricoeur, 1975]). Par la elles 
engagent a donner un coup d’oreille et ouvrent sur la possibilite d’une enquete interpretative. 


2.1: Generalites sur Vauto- et le meta-. Des figures explicites 


C’est le lieu de dire quelques mots a propos de la figuralite en tant que cet emploi du 
langage, pour ordinaire qu’il soit, informe sur la relation qu’entretiennent les interlocuteurs et 
sur leurs competences langagieres. Celle qui revient le plus frequemment est classiquement la 
metaphore. Une occurrence suffit ici: « La cite est Ia pesanteur qui fait qu ’on a plus de 
pepins que la pomme de Newton » [D.J. Kheops, op. cit., «Pour de meilleurs lendemains » 
feat. Soprano & Sako] ; son auteur, Soprano, produit d’ailleurs avec son groupe (Psy4 De La 
Rime) des raps presque entierement batis sur de telles figures. La metaphore peut etre filee 
tout du long de la chanson, au point d’en devenir le concept, comme avec « Vie 2 chien » de 
Sat; « Club merde » [3 eme CEil, 1999] compare la vie dans les quartiers peripheriques a celle 
dans un club de vacances et de loisirs, sauf qu’il n’y a ni « safari» ni «folie » et que «jamais 
on rit». Cela dit, le rap presente cette particularite, qui merite qu’on s’y arrete, de produire 
des figures presentant une circularite pragmatique : on explicite par des enonces ce que 
1’enonciation exprime deja, a 1’instar des saillies enonciatives (auto-referentielles) explicites. 
Sans entrer dans des discussions theoriques , le point saillant reside dans 1’obligation dans 
laquelle placent de telles figures de postuler de la part du locuteur la faculte de surplomber ce 
qu’il dit: de commenter, en meme temps qu’il les dit, ses propos ; de se situer a un 
metaniveau [cf. G. Bateson, 1977]. Cette faculte nous interesse dans la mesure ou elle trouve 
son pendant chez 1’auditeur dans la production d’inferences afin de comprendre les deux 
niveaux de la communication : ces figures impliquent un modele inferentiel. 


136 : Cf. principalement, Y. Barel, 1979, pp. 25-37, ou il commente les analyses de Raymond Ruyer sur les 
paradoxes, qu’il ramene a un « paradoxe fondamental: ceparadoxe est la possibilite que ‘quelque chose’ soit d 
lafois acteur et terrain de son action » [p. 26], comme le mythe du premier ceuf, ou le paradoxe du Cretois. Si 
un tel paradoxe se manifeste a chaque perception (puisqu’il lui faut, outre 1’oeil qui fixe un defile, « un ‘ceil 
interieur’ qui regarde les images du defdepourfabriquer 1’image synchronique » [p. 33]), il est surtout pregnant 
dans la communication, quand « notre message est aussi meta-message, et nous violons tranquillement la theorie 
des types logiques » [p. 34]. Cf. en outre, ses reflexions ulterieures sur l’auto-reference [Y. Barel, 1984, pp. 185- 
197] ; et les pages de Merleau-Ponty [1964, pp. 173-201] sur 1’effort de « ma main gauche » pour « toucher ma 
main droite en train de toucher les choses » [p. 191], ce qui rappelle les deux mains se dessinant d’Escher. 
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Diverses varietes de figures auto-referentielles ou explicites sont integrees dans un rap, 
au meme titre que dans la conversation ordinaire mais au contraire de la chanson en general 
qui en est exempte. Cela tient a l’un des traits communs entre rap et conversation ordinaire, 
qui distingue en meme temps rap et chanson : ce poste d’interpretation particulier ou regne 
1’indifferenciation rapper/auteur/interprete/protagoniste, et la responsabilite totale envers les 
paroles qu’il engage. Ainsi Faf La Rage cree-t-il une assonance explicite : «J’tente de faire 
des assonances des styles quand j V pense / Mets au point une diction qui m ’met en transe 
quand j’m ’elance » [Faf La Rage, 1999, « Feuille blanche »], puisqu’il realise la figure qu’il 
dit tenter, precisement en employant sa denomination - s’il s’agit en fait d’une alliteration, il 
ne semble pas que ce soit la 1’essentiel. La Scred Connexion pour sa part realise un refrain 
explicite en incluant ces deux phases, en finale d’une serie enoncee comme refrain : « On dit 
c ’qu 'on voit en effet ca c’est un refrain / Si t’es satisfait alors rapproche-toi n 'aie pas peur » 
[Scred Connexion, 2002, « Renverser la vapeur »]. La figure se complexifie lorsqu’on rappe 
dans un couplet: « Tellement triste qu 'y a pas d 'refrain » [IV My People, 2002, « CEil pour 
oeil »], et qu’on place ensuite quand meme un refrain. Plus encore, lorsque les deux D.J. du 
groupe dans une compilation remixent le morceau, en changent le titre, surtout prennent acte 
de 1’injonction paradoxale et decident de faire disparaitre le refrain, le remplacant par une 
pause musicale langoureuse entre chaque couplet [Ibid., 2003, « L’oeil de la reflexion »]. Elie 
se serait encore complexifiee, s’ils avaient realise un refrain scratche avec cette phase 
(« Tellement triste qu’y a pas d'refrain »), au lieu de le supprimer. En tous eas ces figures 
multiplient les niveaux de perception jusqu’a donner naissance a des hierarchies enchevetrees. 

Derniere variete, plus generale, Vora/ite explicite remplit la meme fonction que les 
indices d’oralite : manifester artificiellcmcnt qu’une parole est en train de se dire, donc 
rapprocher le rap d’une situation de conversation ordinaire. Par exemple, en rappant « Seize 
temps pour dechirer alors j 's 'rai bref / J’irai droit au but j 'dirai merde aux putes » [Premiere 
Classe, 1999, Lino, Le Rat Luciano & Don Choa, « Atmosphere suspecte »], Lino d’une part 
dit ce qu’il fait; d’autre part se contredit en encombrant son court temps de parole de cette 
phase « inutile » : il resout la contradiction en fenoncant le plus brievement possible {«j’s 'rai 
bref», et non «je serai bref» ou meme «je s’rai bref»). Dans un projet discographique 
consacre aux victimes du sida (thematiques et benefices), Le Rat Luciano dit dans son 
couplet: «En ecrivant c'texte j’pensais galerer / Et douze heures avant la prise d’un seul 
coup j’etais inspire / C’est sorti du cceur » [Sur un air positif 2001, « Le truc » feat. Fonky 
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Family], ce qui est une facon a la fois de marquer la difficulte qu’il a eprouvee sur ce sujet (au 
lieu de 1’eluder : cela augmente sa credibilite), et de remplir Y« inspiration » par le processus 
meme par lequel elle est venue . Cette figure est bien a considerer comme oralite explicite, 
meme si elle emploie le champ semantique de la textualite, car chacun est bien conscient du 
caractere artificiel du rapprochement d’une situation de conversation ordinaire et qu’il y a 
toujours antecedence d’un texte sur le produit fini. Par consequent, dire la brievete de 
1’antecedence (« Douze heures ») conduit a rapprocher ecriture et realisation : a suggerer une 
quasi simultaneite. 


2.2 : L’auto-ironie comme relation nonchalante a Vauditeur 


Apres ce survol de figures explicites, il s’agit de considerer celle annoncee comme 
centrale dans le rap, en tant qu’elle reunit deux epreuves (de relation et de verite): 1’auto- 
ironie [cf. A. Pecqueux, 2000a ; 2002a]. Pour 1’instant sera aborde 1’angle de 1’epreuve de la 
relation avec un public ou auditeur, pour lesquels 1’article indefini marque 1’indetennination 
de preference au relativisme du pluriel. Ce public est reste largement imprecis ; il importe d’y 
remedier autant que possible. Les acteurs pour cela recourent a une distinction, entre 
« underground » et « grand public », ou le premier terme designe « notre public, c ’est-a-dire 
celui qui ecoute du ragga et du hip-hop » (ou : « les gens qui ont les references de ce que tu 
fais et dis »), et le second « monsieur-tout-le-monde », selon Nuttea et JoeyStarr ( Groove , 
hors serie hip-hop franqais n° 1, 1997). La categorie visee par leurs productions, clairement 
affichee, recouvre la seconde, en quoi cet « underground » ne constitue en aucun eas une 
avant-garde et veut etre entendu de tous : « Fuck le social j veux voir F.F. resonner des 
gratte-ciel / Representer jusque dans mon sous-sol» [Le Rat Luciano, op. cit., « Le jeu » op. 
cit.]. Une formulation plus sociologique donnerait d’un cote des amateurs , et de 1’autre le- 
plus-grand-nombre-possible, susceptible au moins d’entendre des raps, voire d’en acheter. A 
partir de la distinction entre cibler (« diriger un propos sur quelqu ’un ou quelque chose ») et 

137 : 11 poursuit ensuite la narration de la genese de son rap, en decrivant le processus de destination de son 
morceau : « Mes vers restent simples on m 'demande mon point d ’vue / Apres tu vois l ’resultat et tu juges ». 

138 : Le public qui aime les productions de rap et le fait savoir en les achetant, etc. Et aime le rap et le fait savoir 
en etant potentiellement un praticien-amateur : chaque soir sur Skyrock, vers vingt heures, un auditeur realise un 
freestyle par telephone interpose ; chaque mois, des magazines proposent des espaces reserves a la publication de 
paroles originales, dont Groove, R.A.P.. Kool Shen estimait le contingent des amateurs en 2000 a cinquante mille 
personnes (Liberation, 2 juin 2000); en faisant converger les chiffres de vente, il semble n’avoir guere evolue. 
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viser («faire servir cette designation d’une cible a une fin quelconque » [J. Cheyronnaud, 
1998, p. 78]) : si tout un chacun vise le-plus-grand-nombre-possible (souhaite depasser en 
nombre de ventes le seul contingent des amateurs), il reste a circonscrire la cible des rappers 
dans leurs chansons. Or: d’un cote les amateurs comme le-plus-grand-nombre-possible ne 
sont jamais gagnes a soi d’avance ; de 1’autre, on ne peut techniquement adresser des 
chansons, voire des segments de chanson, a chacun des deux groupes separement - a moins 
de postuler une pratique de 1’implicite generalise : des significations cachees pour les 
amateurs, derriere des significations lisses pour les profanes . Par consequent, le seul 
postulat disponible engage a concevoir que les rappers ciblent toujours les deux categories a 
la fois, tout comme les chansons militantes cherchent a convaincre et a reaffennir les 
convictions deja etablies [cf. G. Manfredonia, 1997, p. 12]. La distinction theorique ne peut 
du coup tenir 1’epreuve de 1’activite chansonniere. On designera par cibler des concernes cette 
activite bifide : dans un meme geste s’adresser aux deja concernes, et faire de tout un chacun 
un concerne ; c’est-a-dire instituer la chanson en espace de concemement, comme 1’avait ete 
la salle de concert. 

Une relation nonchalante a Fauditeur-conceme 


Ainsi les premiers ne se sentent-ils ni trahis ni oublies (par une priorite donnee a la 
«nature marchande » [L. Boltanski, L. Thevenot, op. cit .]), et les seconds se trouvent-ils 
grandis a hauteur de concernes a peu de frais. Un exemple clair se trouve chez Faf La Rage 
quand il definit, dans le single de son album - donc la chanson destinee a rencontrer le plus- 
grand-nombre-possible -, le public comme « un vaste reseau de connaisseurs I.../ pas des 
fans que des potos» [Faf La Rage, 1999, «C’est ma cause »]. De meme, Mystik [2000, 
«Intro »] adresse ainsi son album dans son introduction parlee : « Voici mon album : j 7 'ai 
conqu rien qu 'pour vous qui aimez I 'rap qa n 'empech 'ra pas les autres de j 'ter un coup 
d’oeil» (sans doute : un coup d’oreille). Il faut donc abandonner toute distinction pour ne plus 
retenir que la categorie des concernes ; et panni eux personne n’est dupe d’entrer dans cette 
forme procedurale circulaire : se sentir concerne revient a la ratifier, et reciproquement. 
Personne n’est dupe non plus du fait qu’il sfinstaure progressivement entre tous une relation 
nonchalante : les uns parce qu’ils ciblent des concernes, d’autres parce qu’ils sont mis sur un 

139 : Outre qu’une telle pratique ne transparait pas particulierement des extraits cites, il faudrait pour la defendre 
affirmer que le-plus-grand-nombre-possible, quand il achete du rap, ne comprend que du lisse : prend plaisir a 
des oeuvres sans relief pour lui, ce qui engage une conception particuliere de 1’acteur social, incompatible avec 
celle privilegiee depuis le debut de cette etude. 
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pied d’egalite avec d 'a priori non concernes, d’autres en etant grandis a hauteur de concernes. 
Cette nonchalance ainsi que 1’operation de cibler des concernes se manifestent principalement 
dans une attitude generale communiquee avec ostension par les rappers a destination de 
1’auditoire: 1’auto-ironie. Elie prend place dans la communication d’une relation de 
concemement, et consiste en une distance critique envers soi-meme, ce que l’on fait, et 
1’auditeur-concerne quand il est nomine. Cette nonchalance auto-ironique ne constitue pas un 
manque de serieux dans le travail, mais precisement un travail sur la communication d’un 
manque de serieux. Elie est indispensable pour cibler des concernes car elle induit une mise a 
contribution de la perspicacite d’autrui qui ne devient concerne qu’au prix des inferences 
exigees par cette operation mentale. En outre une telle figure contient une clause de flou 
referentiel puisque c’est a 1’auditeur de prendre la decision interpretative qui 1’institue comme 
concerne. 

L’auto-ironie ne designe pas forcement une ironie toumee sur soi, meme si cela peut 
etre le cas : «Je rpresente pour les vilains et les moches / Filet d’peche entre les dents 
Vembonpoint sur les hanches » [Oxmo Puccino, 2001, « Le tango des belles dames » ; cf. 
aussi, Akhenaton, 1995, « Je suis peut-etre... » ; Salif, 2000, « Bois de l’eau » feat. Zoxea, qui 
se dit «partisan du je-m ’en-foutisme » et en appelle a « l’autoderision /.../ I’autocritique et 
/.../ Vautodestruction ! »]. C’est pourquoi les etudes recentes sur 1’ironie [cf. : D. Sperber, D. 
Wilson, 1978 ; A. Berrendonner, op. cit., pp. 175-239] ne seront pas reprises ici, meme si l’on 
conserve la notion de « mention » dans sa distinction d’avec Y« usage », qui permet d’eviter 
1’impasse habituelle (dire P en voulant dire non-P). L’enonce mention est celui dont le 
locuteur marque qu’il a deja fait 1’objet d’une enonciation antecedente ; il s’agit d’une mise 
entre guillemets enonciative qui implique de ne pas endosser la responsabilite de cet enonce. 
Cette mise entre guillemets manifeste la distance reflexive, et oblige a s’ecarter d’une 
conception en termes d’idiots culturels [cf., R. Ogien, 2001, pp. 66-67]. L’antecedence peut 
etre reelle ou imaginaire (X aurait pu tenir ces propos ; pour cela je me base sur des propos 
anterieurs, ce que je sais de lui, etc.). Voici quelques exemples impliquant une antecedence ; 
vociferatoire : a 1’hommage lance par un membre de La Brigade et concernant ses paroles 
(« Surtout reste authentique comme JoeyStarr en disant autant d’trucs »), JoeyStarr repond 
par 1’exemple confondant (« C’est d’la bombe bibe ! »), vociferation constitutive de son ethos 
sonore (ou sound) jusque chez sa marionnette des Guignols de Vinfo [La Brigade, 1999, « Old 
school » feat. JoeyStarr]. Antecedence musicale : Stomy Bugsy a transforme un succes, « Bad 
boys de Marseille » [Akhenaton, op. cit.], en « Le play-boy de Sarcelles » [D.J. Kheops, 1997, 
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feat. Stomy Bugsy] ; surtout il a choisi comme musique l’air ralenti de la publicite d’une 
nourriture pour animaux ou un chien en pleine sante courait allegrement dans les pres 
vallonnes en contrebas du Mont Canigou - son play-boy a drole allure. Antecedence 
langagiere anonyme : «Des poetes a c’qu’y parait /.../ Auteurs d’un art concret aux traits 
grossiers et derisoires » [Less’ du Neuf, 2001, « Laisse du neuf »], ce qui ne recouvre pas le 
prestige generalement attache a Vars d’un poete. 

Ces exemples montrent qu’il n’est pas necessaire de disposer de competences 
particulieres pour comprendre l’auto-ironie, pour devenir concerne: des connaissances 
televisuelles minimales dans les deux premiers cas ; encyclopediques minimales dans le 
demi er. Ce n’est par contre pas le cas quand Don Choa rappe : « Vous connaissez mon clan ? 
Parait qu ’c ’ est deux cent vingt volts 1 » [Fonky Family, 2001a, « Imagine »], puisque 1’auto- 
ironie s’active surtout dans la reconnaissance du fait que Fidentite de Fantecedent (« parait ») 
n’est autre que Don Choa lui-meme (« F.F. incite a la revolte / Excite plus que deux cent 
vingt volts» [Fonky Family, 1997, «Tu nous connais »]), ce qui necessite d’etre deja 
concerne par le groupe. Seulement, un non-conceme prealable pourrait quand bien meme y 
voir de Fauto-ironie dans la mesure ou le rapper delegue le pouvoir de definition et de 
caracterisation du groupe a une source incertaine et anonyme (journalistique, critique, etc.), ce 
qui n’est guere compatible avec la «nature inspiree » [L. Boltanski, L. Thevenot, op. cit .] 
dont se prevalent generalement les chanteurs. Outre Fabsence de competence specifique, ces 
exemples denotent une autre caracteristique du fonctionnement de Fauto-ironie : Fenonce 
mention, malgre le prefixe auto-, n’est pas forcement le fait du rapper; en revanche, il se 
rapporte toujours de quelque maniere au rap (ou a la vie dans la banlieue, etc. : au monde du 
rap tel qu’il s’est construit socialement autour de quelques thematiques consacrees). Cela 
entre en congruence avec le fait qu’il s’agit de concerner 1’auditeur, de le rendre sensible et 
d’induire chez lui des attentes minimales a son sujet, et plus generalement au sujet de sa 
pratique. Exemple d’une auto-ironie qui fait fond sur ces thematiques consacrees : « Big up a 
moi-meme /.../ J’me la raconte pour V9.3. » [N.T.M., 1998, « Seine Saint-Denis style»], 
puisqu’en general on lance une dedicace a ses amis, non a soi-meme ; et on est cense engager 
une parole authentique, non fabulatrice ou mythomane. 

Une connivence dans la distance critique a soi 
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Des differentes manifestations du mecanisme de 1’auto-ironie 140 , il ressort qu’il 
consiste en la mise en exergue d’une distance critique vis-a-vis de ses propres qualites (de soi 
en tant que praticien de rap), par le moyen meme de ses qualites : en 1’expression talentueuse 
d’une absence de talent. II ne s’agit pas d’un denigrement de soi, de son talent, ou de son 
activite, ni d’aucune forme de proces en denigrement; mais bien d’un de ces paradoxes de 
l’auto-, plus precisement d’un double bind [cf., G. Bateson, op. cit. ; P. Watzlawick et alii, op. 
cit .] : ceci est/n’est pas un artiste. Le rapper vise a reduire 1’asymetrie et la distance entre 
1’auditeur et lui; en meme temps, il le fait par le moyen de ce qui fonde distance et asymetrie. 
Ainsi il n’elude pas le caractere artificiel de la situation et y gagne en credibilite {« on se dit 
tout, meme ce qui gene »), au lieu de ceder a la tentation demagogique - dire « toi et moi on 
estpareil» et y croire, surtout vouloir le faire croire. Ce qu’exprime Rohff: « J’ai rien d’plus 
que toi / Si c 'n ’est ce flow cette voix qui fait que Rohff c ’est moi» [Rohff, 2001, « Le meme 
quartier»]. Dans ce cadre, de meme que 1’antecedence, la distance critique a soi peut 
employer plusieurs voies ; par exemple, exhiber une incapacite pratique a bien rapper : « Pour 
moi ce fut terrible / J’ai passe la journee avec une meuf terrible » [N.T.M., 1995, « La 
fievre »], avec cette rime plus que riche de JoeyStarr. Sans presumer de ses connaissances 
lexicales, un simple « pas possible » a la place du deuxieme « terrible » aurait fait 1’affaire. 
De la meme maniere Doc Gyneco finit un couplet par : « Y m ’ manque une phrase en eul eu! 
eu/» [Arsenik, 1998, «Une affaire de famille » feat. Doc Gyneco, Assia, Cici & Leeroy 
Kesiah] apres en avoir realise plusieurs (« ... seu/ / ... veulent / ... gueule / ... gueules ») : 
peut-etre n’a-t-il pas trouve « veule » ou « begueule », mais il n’avait pas besoin d’ajouter ce 
commentaire, si ce n’etait precisement pour exhiber cette auto-ironie. Ces exemples montrent 
a nouveau qu’un des enjeux d’un rap revient a y distiller des indices d’oralite, comme s’il etait 
en train de se faire, dans une situation de conversation ordinaire et informelle ou egalement, 
les mots manquent, les repetitions abondent, etc.. 

Autre incapacite exhibee afin de marquer cette distance critique a soi, celle a se former 
des idees originales, comme ici Rohff: « Revendique les cliches d’banlieue : anti-bleus [par 
synecdoque : homines en uniforme bleu] » [Sat, op. cit., « Nous contre eux II » feat. Rohff & 
Le Rat Luciano] ; ou alors, a meme comprendre les cliches utilises : « L ’ Etat: nique sa [bip 

140 : Faut-il encore parier de figure ? Ce terme m’est difficile, par son emploi adjectival, sens figure, qui presume 
un sens en sus d’un sens immediat; par son acception commune qui renvoie a un ornement du langage. Ici 
1’auto-ironie apparait avant tout comme un mecanisme a rendement social; ce que representent sans doute toutes 
les figures, qui gagneraient a etre revisitees dans une perspective anthropologique, a la maniere de Sperber et 
Wilson pour 1’ironie, ou de Renaud Dulong pour les cliches et enonces de reputation [R. Dulong, 1992 ; 1993]. 
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sonore] meme si sa mere j’Ia commis pas » [16’30 contre Ia censure, 1999 (Eben)] 141 . L’auto- 
glorification, procede commun dans le rap sous 1’appellation egotrippin’, peut devenir 
distance critique a soi quand elle est par trop exageree, et d’autant plus si cette exageration 
passe a nouveau par des repetitions (alors que 1 ’egotrippin ’ consiste a dire sa superiorite sur 
les autres et a la montrer par les moyens les plus originaux). « J’rappe que sur des musiques 
super fortes / Dessus j'ecris des phrases superbes qui vont monter ma super cote » [Rohff, op. 
cit., «R.O.H.F.F. »] : si tout est « super(be) », 1’image du rapper n’en sort que difficilement 
plus « belle » tandis que la distance critique brille de 1’eclat de 1’evidence. De meme pour 
cette revendication d’absence totale de finesse : «Cmorceau c’est King Kong qui t’saute 
dessus pour t’aplatir » [Mafia K’lFry, op. cit., « Lourd »]. L’on voit en quoi la distance entre 
artiste et public peut sembler reduite (« Je n 'suis pas exceptionnel ni magistra1 / Juste un 
connard moyen » [La Caution, op. cit., « Asphalte hurlante »]) , sans pouvoir jamais 1’etre 

effectivement. Demiere technique relevee pour manifester la distance reflexive, celle qui 
consiste a ajouter un commentaire apres un enonce afin de le qualifier : « Coupons les couilles 
du porc ! Ouah qa c’est fort!» [N.T.M., 1998, « C’est arrive pres de chez toi »] ; « Bru/e 
1’Etat policier en premier et / Envoie la Republique au meme bucher, ouais ! » [Ibid., 1995, 
« Qu’est-ce qu’on attend »] ; « J’suis tombe si bas qupour en parier faudrait qu’j’me fasse 
ma/ au dos /Putain quelle rime de batard ! » [Lunatic, 2000, « La lettre »]. Ces connnentaires 
mettent entre guillemets les enonces precedents : le rapper qualifie de facon critique ce qu’il a 
enonce, et manifeste donc une nonchalance vis-a-vis de sa pratique. 


II reste a considerer 1’extension de 1’auto-ironie au public. Pour cela il est necessaire 
de 1’appliquer d’abord a soi-meme, afin de marquer qu’il s’agit justement d’une extension, 
d’une mise en partage de la distance critique. « V’la des rimes de sommaire une bete de ceau- 
mor les vrais crient ci-mer» [B.O.S.S., 1999, «Le flow, la vibe et ma verite», FDY 
Phenomen] : le rapper, en se caracterisant en premier comme « sommaire », convoque un 
public capable d’une distance critique suffisante pour « remercier » de cette bestialite. De 


141 : Les niveaux s’enchevetrent dans ce projet collectif denongant la « censure » : le bip sonore pourrait sembler 
auto-censiire mais puisqu’il dit ensuite « sa mere », au contraire cela ridiculise une hypothetique censure qui ne 
retiendrait que l’occurrence stricte d’une expression injurieuse sans voir sa repetition elliptique. Ensuite en 
faisant mine de ne pas comprendre 1’expression utilisee et de n’etre ainsi qu’une caricature de «jeune des 
banlieues », Eben repond a ceux qui s’indignent du deshonneur fait aux meres de famille par le nom de N.T.M.. 

142 : D’ou le slogan recurrent :« Y a pas d’stars dans l’rap », surtout en concert, et qui peut mener a ne pas 
vouloir montrer son visage. La justification peut etre politique, comme Assassin : les individus qui composent le 
collectif ne doivent pas etre mis en exergue, alors qu’en pratique ce collectif contient deux membres permanents, 
dont l’un est notoirement identifie comme fils et frere des acteurs Jean-Pierre et Vincent Cassel; ou de 
tranquillite : ne pas montrer son visage pour ne pas etre reconnu dans la rue, comme *Karlito ( L’affiche n° 91, 
avril 2001, p. 24). 
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meme quand Busta Flex resume les hobbies de son public : « Sexe violence rap et flouze / 
Voici Ia vie d’un jeune de Paname ou de Ia banlieue blues » [Busta Flex, 2000, «Sexe, 
violence, rap et flouze » ; egalement, 1998, « Ca se degrade » : « Avant y avait pas autant 
d violence pas d’sida et pas d’rap »], cela sous-entend d’abord une caracterisation negative 
de ce que lui-meme fait, le rap. Au total, cette premiere fonction de Fauto-ironie, en 
engageant des epreuves relationnelles entre rapper et auditem, met a jour une certaine 
nonchalance ; lie ensemble les differents interlocuteurs par un concernement reciproque; 
communique avec ostension la distance critique (ou reflexive par rapport a sa pratique) qui 
sous une fonne ou une autre fonde sans doute toute pratique culturelle ; enfin, la fait partager 
a un auditeur toujours libre de la refuser, notamment pour ce qui serait percu comme une trop 
grande familiarite. 


2.3 : L 'auto-ironie comme qualification de la valeur de verite des enonces. Quand M. 
Metaphore rencontre M. Litteral 143 


Un seul et meme mecanisme ne peut a certains moments engager tel type d’epreuves, 
et a d’autres tel second type ; les deux epreuves artificiellement separees pour les besoins de 
leur expose sont dans la pratique interdependantes. Pour preuves : les commentaires sur leurs 
enonces de N.T.M., ou 1’extreme exageration de Rohff dans son auto-glorification, ou encore 
1’incapacite d’Eben a comprendre 1’aspect non-litteral de 1’expression « Nique sa mere», 
fournissent de serieux elements pour faire converger vers une explication de la valeur de 
verite des enonces en tennes de «second degre »; pour certains, meme un « quatrieme 
degre » [ loc. cit.]. Une telle explication etait a Foeuvre, on s’en souvient, dans la ligne de 
defense des avocats de N.T.M. a leur proces, et dans les analyses foumies par les experts 
universitaires. Dans 1’extrait de chanson cite au proces, ce mode d’explication s’impose, 


143 : En reference a « L’histoire du voleur de metaphores » d’Y. Barel [M. Amiot et alii, 1993, pp. 209-213]. 
C’est 1’histoire de M. Litteral qui «de proche en proche /.../ absorbait les metaphores comme ime eponge 
absorbe de l’eau » [p. 209] : les gens ne pouvaient plus se parier, et il repandait ainsi (involontairement) la mort 
autour de lui, jusqu’a ce qu’il en fasse lui-meme les frais ainsi que toute divinite, bonne ou maligne. Une 
resurrection providentielle intervient pour lui et, «de loin en loin » pour les autres, initialement grace a 
1’enonciation anonyme d’une metaphore. « Desormais, il faisait semblant de prendre les metaphores au pied de 
la lettre et ce n’est qu’avec les litteralites que, sachant Ia chose sans danger, il se comportait comme s’il 
s’agissait de metaphores. C’est ainsi qu 'il inventa les mythologies, les religions, lesphilosophies, les Sciences, le 
journal televise, la causerie au coin dufeu, les contes de fees, les declarations d’amour et de n 'importe quoi, et 
j’en passe » [p. 213 ; je souligne]. Je donne a 1’anonyme providentiel qui a ressuscite le monde le nom de M. 
Metaphore, et envisage selon le soulignement de la derniere citation leur rencontre. 
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puisque les chanteurs montent un dispositif narratif consistant a assurer qu’il s’agit de quelque 
chose qui n’entre pas dans la realite du monde vecu : « ([choeurs :] Traquer les keufs dans les 
couloirs du metro / Teis sont les reves que fait la nuit Joey-Jo) / ([JoeyStarr :] Donne-moi des 
balles pour la police municipale ! / Donne-moi un flingue [en echo] / / /) » [N.T.M., 1993, 
« Police »]. Les choeurs viennent quali lier par avance les paroles de JoeyStarr en les installant 
dans le domaine onirique; apres coup, des rires repetent que ces enonces sont modalises. 
Choeurs et rires fonctionnent donc comme parentheses cadrant explicitement les enonces en 
question. Seulement, dans 1’album suivant le proces, le meme JoeyStarr fustige «les faux 
tueurs de flics qui tricotent sur le beat / Les pseudo tueurs de flics qui clament la revolte 
gratuite» [ Ibid ., 1998, « Je vise juste»]. Conclusion logique, que tel autre tribunal aurait 
facilement pu etablir : JoeyStarr est quant a lui un « vrai tueur de flics » ; or, comme dans le 
monde reel tel n’est pas le cas, cet assassin officie dans ses raps. De la meme maniere : Eben 
« niquait vraiment sa mere a TEtat», etc.. La conclusion provisoire quant a un second ou 
enieme degre devient par la intenable ; la qualification de la valeur de verite ne se regie pas 
aussi facilement. 

Des problemes d’indecidabilite interpretative se posent dans quantite d’autres enonces, 
principalement ceux ou les rappers, dans un elan d’auto-glorification, disent justement « ne 
pas jouer ». Entre autres exemples, a nouveau N.T.M. quand iis se justi fient de la signi fication 
controversee de leur nom : « De toute evidence insulte supreme / Qa depend qa depend du 
contexte /Adresse a quipourquoi c’est ecrit dans les textes » [Ibid., 1993, « C’est clair (part 
II) »] ; parfois insulte, parfois non, et pourtant in fine « aucune ambiguite n ’a raison d’etre et 
ne sera ». Pour Rocca pariant de son groupe : « La Cliqua qa choque c ’est des vrais coups pas 
des saignees en ketchup » [loc. cit.] ; a 1’inverse, Le Rat Luciano evoquant son rap : « C’est 
d’la pure ceuvre de rue un vrai conte de fees moderne » [Le Rat Luciano, op. cit., « Mode de 
vie complexe »], alors qu’il revendique le realisme descriptif et en donne une version peu 
feerique. Le probleme general est bien pose par cette phase des Nisay : « Faire couler l 'sang 
avec des textes senses » [Zoxea, 1999, « Vengeance » feat. Beat 2 Boul, IMS, Don Choa & 
Nisay] : tuer vraiment, par le rnoyen de choses telles qu’elles ne peuvent pas tuer - sauf a 
considerer des textes ecrits sur des tables en marbre ou en pierre, et jetes sur 1’interlocuteur. 
Pour resoudre ce probleme sans doute, un rapper comme Booba, qui provoque regulierement 
des scandales pour ses paroles considerees comme ultra-violentes depuis la premiere chanson 
au titre arnbigu avec son groupe Lunatic [Une speciale pour les halls, 2000, Lunatic, « Le 
crirne paie »], qualifie ses paroles comme : « des textes a prendre a un degre cinq » [Booba, 
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2002, «Ma definition »]. Alors que pendant toute la chanson qui precede cette chute, il 
s’evertue a donner des prises tangibles a ceux qui le considerent comme amoral: « Obscene 
est mon style mon comportement / J’suis instable au micro et dans la rue j’vis n’importe 
comment /.. ./ Le rap mon crew et I vice c 'est comme ga qu j 'm 'en sors ». Sans disposer de 
plus d’informations sur cette valeur intennediaire, on peut se risquer a la faire fonctionner 
dans une nouvelle oscillation entre un sens litteral et un sens metaphorique, autour de la 
valeur fixe et determinante que serait 1’enonciation - plus precisement ici l’attitude 
manifestee par le rapper vis-a-vis de ses enonces ; sa posture chansonniere. 

Ceci est/n’est pas du figure/litteral. « Un desre cinq » 

Puisqu’il definit ainsi ses paroles, on do it pouvoir trouver chez Booba des elements 
indiquant la non-litteralite stricte de la signification en meme temps que sa non-figuralite 
stricte. Quand il commence par: «Jsuis pas ne dans 1’ghetto» [Lunatic, op. cit., 
« Avertisseurs »], l’auditeur est en bon droit de 1’entendre au sens figure. Il n’aurait pas 
toujours vecu dans des conditions sociales precaires, telles que celles qui regissent la vie dans 
les quartiers dits sensibles qu’il appelle « ghetto » : sa presence actuelle serait due a une 
decheance sociale personnelle ou de ses parents, qu’il ne va pas manquer de narrer, etc.. Pour 
autant, il continue par : « J’suis ne a 1’hosto ’ », expression de la plus pure litteralite, evidence 
incontournable du mode d’enfantement dans nos societes. De la meme maniere, «Mon rap 
remplit pas les prisons » [« Tetes brulees »] ouvre une justification qui prend la voie d’un 
sens figure, et pourrait etre paraphrase par une formule du type : « Mon rap n 'incite pas a 
faire des actes reprehensibles, contrairement a ce qu 'on pourrait croire ». La suite ramene 
brutalement a une autre evidence incontournable puisque « Mon rap remplit pas les prisons 
c’est Vjuge». A 1’inverse, «J’ai rote mon pouiet roti» [Booba, op. cit., « Ecoute bien »] 
amene a privilegier une acception litterale, d’autant plus que dans la phase precedente il 
confectionnait une cigarette de haschich et que 1’auditeur peut concevoir qu’apres 1’avoir 
fumee il souhaite manger quelque chose. La suite immediate suspend cette option premiere 
pour rabattre sur une metaphore : « J’ai rote mon pouiet roti et recrache deux iiotiers / 
Audiophonique mechoui » - le « pouiet» figure donc, apres revision, les policiers. On voit par 
1’evidence incontournable (infra-argumentative) des expressions litterales, en quoi ce procede 
de qualification de la valeur de verite labile des enonces entre dans le mecanisme plus general 
de 1’auto-ironie ; egalement, en quoi 1’ expression « un degre cinq » deerit avec acuite cette 
operation oscillatoire. Ce rapper particulier n’en possede pas 1’exclusivite ; d’autres exemples 
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pennettent de la generaliser. Par exemple, le procede peut servir a circonscrire la seule 
acception possible : « Sans faire Ia pute meme si y a pas d’sot metier » [loc. cit .], qui par 
1’expression d’un respect pour l’acception litterale, indique bien n’autoriser que 
1’interpretation figurce. 

II se trouve a 1’oeuvre chez d’autres rappers, tel Sadik Asken lorsqu’il commence par 
poser la question : « Tu sais avec qui on marche ? » [A.N.P.E., op. cit., Sadik Asken, « C’est 
quoi 1’bordel ? » feat. Test, R.Can, C.M.P. & Les Refres], ce qui laisse penser qu’il va dresser 
la liste de ses liens musicaux et amicaux ; il y repond laconiquement: « Nos jambes 
negro ! » 144 . Cette phase introduit une legere modification : « Je Touvre pasque ia ferme c ’est 
pour les cochons » [Premiere classe, 1999, « On fait les choses » op. cit.]. Ici le rapper ajoute 
en effet, outre l’oscillation entre sens litteral et fi gure, le jeu sur 1’homonymie, et fait 
s’enchainer et s’enchevetrer les differentes significations : la fenne des animaux avec 1’ordre 
de se taire. Un tel enchainement se percoit chez Booba, cette fois non sur rhomonymie mais 
sur la transitivite d’une tournure verbale : «J’suis en ecoute a la Fnac et chez les R.G. » 
[Booba, op. cit., «Independants »], puisque si ses conversations sont ecoutees par les 
Renseignements Generaux, on ecoute son disque dans les bornes d’ecoute des magasins de 
grande distribution de musique. On peut rapprocher 1’operation de « un degre cinq » d’autres 
pratiques similaires. Au plus quotidien : une telle oscillation ou injonction paradoxale entre 
litteral et figure est bien connue des cruciverbistes, qui goutent particulierement les definitioris 
portant ce type d’ambigu'ites. Egalement, des amateurs de spectacles humoristiques 145 , 
puisqu’elle constitue un des ressorts du rire, qu’utilisait par exemple Montaigne : « Ma raison 
n ’est pas duite a se courber et flechir, ce sont mes genoux » [M. de Montaigne, 1979, p. 150]. 
Plus precisement: quand les surrealistes reactualisent la catachrese, ainsi « L’eclat de rire » 
de Magritte correspond a un visage brise en de multiples eclats [cf., G. Rosolato, op. cit., p. 
56]. Plus generalement: il s’agit d’un des rnodes d’existence problematique des fictions 
contemporaines : le mot « roman » a beau figurer sur la premiere de couverture, des 
personnes reelles ne manquent parfois pas de se reconnaitre dans les protagonistes. Elles ne 

144 : 11 se fait cTailleurs specialiste en la matiere : dans le monde du rap il clame venir « faire le menage comme 
Danza » [Ibid. ; Tony Danza incarne un « homme de menage » dans une serie televisee americaine, Madame est 
servie] ou «J’ai une ecriture riche avec Bic pas Montblanc » [Ibid.] ; «Dans la vie j’connais qu’une seule 
pressiori celte de l’air /.../ A force que j’nique les autr’ M.C. on vafinirpar croire que j’suispede I...i Au mike 
j 'suis comme Zidctne j 'suis un buteur » [« Freestyle »] ; « On pond des textes pour toi chiants comme la gastro ’» 
[« En 2/2 » feat. X-Men] ; etc.. 

145 : Par exemple, dans un film (La cite de lapeur, A. Berberian, 1994) : un meurtre vient d’avoir lieu, a coups de 
faucille et marteau ; son collaborateur informe Einspecteur qui se rend sur les lieux, «C’est une veritable 
boucherie ! » ; une porte s’ouvre sur une reelle boucherie, bien sur iis se sont trompes de porte. 
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croient donc pas au slogan liminal cense maintenir a 1’abri le monde reel, et le font 
generalement savoir par des proces 146 . 


II semble qu’une interpretation en « un degre cinq » soit le destin de toute oeuvre 
artistique qui possede comme clause ethique le rapprochement maximal de son univers du 
monde reel, et comme clause esthetique la non-confusion avec la realite : a 1’exemple d’un 
film qui inclut dans son dispositif d’etre per$u comme fiction, non comme documentaire, tout 
en revendiquant un realisme esthetique (cf., la Nouvelle Vague, le Dogme, etc.). C’est-a-dire, 
le destin de toute oeuvre pour laquelle preside une presomption de fictionalite, et qui tend a se 
rapprocher de la realite dans son economie narrative, ou a donner des prises pour une telle 
interpretation ; ou a se presenter comme document authentique, tels les romans epistolaires du 
XVIIIeme siecle. Ou, a 1’inverse, le destin de toute situation reelle pour laquelle on cherche a 
se refugier ostensiblement dans la fiction : telle enquete journalistique qui donne des noms de 
mollusques a des homines politiques impliques dans des affaires ; telle conversation dans 
laquelle un locuteur s’engage dans une parabole pour adresser des reproches a son 
interlocuteur (« _ Dites ce n’est pas de moi dont vous parlez ? _ Non, bien sur ») ; etc.. Le 
« un degre cinq » comme qualification d’une valeur de verite pour le rap correspond donc a ce 
que Hans-Georg Gadamer nomine « representation » pour 1’oeuvre d’art en general, et la 
poesie en particulier : pour lui ce concept est a prendre a son sens juridique ou christique du 
pain et du vin, a savoir non un seul renvoi, mais en plus du renvoi une reelle presence [H.-G. 
Gadamer, 1992, pp. 60-61]. II reprend a ce titre une metaphore de Paul Valery pour rendre 
compte de cette representation de la parole poetique, qui est « a la fois ce qu 'elle [est] et ce 
qu’elle represent[e\ », comme les pieces d’or autrefois [p. 164-165] 147 . II resterait a savoir si 
le langage ordinaire ne fonctionne pas aussi ainsi, ou si le rap constitue une parole poetique ; 
mais cette idee de la representation recouvre la proposition de « un degre cinq ». 


L’element decisif qui distingue le rap de ces autres pratiques langagieres reside dans le 
fait que non seulement il revendique ce trait oscillatoire, en outre 1’offre comme critere de la 


146 : Derniere affaire en date, celle de Bruno Perera, auteur de Petits meurtres entre associes (2002, Ed. 
Maxima) : roman policier se deroulant dans une petite societe autogeree d’assurances ; dans la semblable societe 
oii travaille M. Perera, certains employes se sont reconnus dans les portraits et situations (cf. Le Monde, 8 avril 
2003 ; Telerama n° 2780, 23 avril 2003). 

147 : « Les mots que nous ne faisons qu 'utiliser sont comme une piece de monnaie : iis signifient quelque chose 
qu ’ils ne sont pas. La piece d’or de jadis, par contre, avait en meme temps comme valeur la meme valeur que 
celle qu 'elle representait puisque la valeur de metal de Vancienne piece d’or correspondait a celle qu 'elle avait 
comme monnaie » [Ibid.]. Cela lui permet ailleurs de qualifier la valeur de verite de la parole poetique : « Dire d 
la fois du vrai et du faux et orienter de ce fait vers une ouverture » [p. 103]. 
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valeur de verite de ses enonces dans un elan auto-ironique. Cet elan contribue toujours a 
instituer la chanson en espace de concernement dans la mesure ou, en plus de donner a 
1’auditeur les moyens d’etre concerne, elle lui donne ceux necessaires pour orienter son 
enquete interpretative sur la signilication. Qu’importe si la solution proposee n’est ni noire ni 
blanche : un peu noire et un peu blanche, et constitue un double bind ; il faut par contre retenir 
le principe general: « tuer vraiment» par le moyen d’un rap et aucun autre, faire etre dans le 
monde reel Tetat de choses deerit ou perfonne par le rap. Quitte a en subir les consequences si 
la personne ciblee non pas meurt reellement comme dans la sorcellerie [cf. J. Favret-Saada, 
1977], mais s’est reconnue et demande explication, voire justice comme dans 1’affaire 
N.T.M. : c’est l’un des prix a payer de ces epreuves engagees avec le public et impliquant des 
cibles. Autre generalisation qui concerne globalement l’auto-ironie : elle fait partie de la 
« double enonciation » qu’Anne Ubersfeld a identifie pour le theatre, et qui correspond au fait 
que «le discours theatral est toujours a la fois discours de personnage destine a un autre 
personnage et discours d’auteur (ceuvre) destine au spectateur» [J.-M. Schaeffer in O. 
Ducrot, J.-M. Schaeffer, 1995, p. 747]. Cette notion presente 1’avantage de ne pas separer ce 
qui est une seule et meme operation en deux enonciations ; ici elle s’adresse de part en part a 
1’auditeur. Si elle peut etre generalisee au-dela du theatre, je retiens tout de meme cette 
origine, en tant que le rap revele au fur et a mesure un certain nombre de traits communs avec 
la pratique theatrale. Cela sera patent dans les chapitres suivants avec la tragedie, et la 
katharsis ; pour le moment, avec la double enonciation, mais aussi la qualification de la valeur 
de verite. En effet, dans ses reflexions sur la fonction du theatre, Antonin Artaud evoque un 
«moyen d’illusion vraie » [A. Artaud, 1964, p. 141], soit: une « action vraie, mais sans 
consequence pratique » [p. 179] , ce qui s’apparente a un usage du langage a « un degre 

cinq ». 


Trois exemples avant de clore sur ce sujet; les deux premiers marquent au mieux 
Toscillation a Toeuvre. Pour le premier, une simple remarque : la chanson de N.T.M. qui 
posait probleme en debut de discussion sur Tauto-ironie, «Qu’est-ce qu’on attend» 
notamment « pourfout’ le feu », est suivie en concert par un feu reel - d’artifice {N.T.M. live. 
Spectacle enregistre les 24 & 25 novembre 1998 au Zenith de Paris, 2000, Sony music video) 
Le second, toujours oscillatoire, laisse a la discretion de Tauditeur le choix de Tacception a 
retenir, tout en ne conferant que peu de chances a fune des deux : « Not ’ vie un velo : 

14S : A partir du principe « que 1’image d’un crime presentee dans les conditions theatrales requises est pour 
Vesprit quelque chose d’infinimentplus redoutable que ce meme crime, realise » [p. 133]. 
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comprends not ’ manque de pot et nos pertes de pedales » [D .J. Mars, 2000, « Aux armes » op. 
cit.]. Si une bicyclette ne possede pas de pot d’echappement et peut toujours perdre ses 
pedales, l’auditeur concerne ne se risquerait pas a parier sur cette interpretation, pour lui 
preferer celle en termes de manque de chance et d’enervements momentanes. Le demier 
exemple exprime au mieux la complexite que peut revetir ce mecanisme : « Eh mec j suis pas 
l’beur[rej qu’on tartine ni celui qu’on baratine » [Scred Connexion, 2000, « Bouteille de 
gaz »] ; le « beurre », on peut le tartiner, mais pour 1’obtenir il faut baratter la ereme et le lait; 
si le « beur » qu’est Haroun n’a rien a voir avec les tartines, par contre, on ne peut pas le 
baratiner. Comment - a partir de quelle decision autre qu’arbitraire - rendre graphiquement 
« beur[re] », d’autant qu’on a vu qu’il n’est pas question d’entendre la difference sonore entre 
« beur» et «beurre» comme un bon diseur de dictees se doit de marquer celle entre 
«j’aimais» et «j’aimai» ? La solution transerite rend l’oscillation, ou plutot la marge de 
latitude laissee a 1’auditeur qui, d’oreille, rendra son option interpretative. Le meme 
phenomene etait deja a 1’oeuvre avec « j 'parie non j’Marsei//e » [ loc. cit.] de Toubab, qu’il 
serait plus sur (mais plus lourd) de transcrire « J’p[P]arie[s]... ». 


3 : Le flow, embrayeur digitalo-analogique. Approche de la voix 

RAPPEE 


L’auditeur est interpelle, maintenant concerne, par une voix humaine qui peut-etre ne 
chante pas, au moins rappe. II s’agit de specifier cette voix, en faisant 1’hypothese que cela 
pennettra de mieux comprendre la question qui traverse le propos depuis 1’interpellation : 
question de 1’injonction. On a deja fait etat de la voix a plusieurs reprises, notamment dans sa 
materialite articulatoire. II faut reprendre ces questions sous 1’angle general de la voix 
proferee; celle-ci amenera alors a completer certaines des vues developpees sur le langage. 
Deja elle constitue le coup pratique et decisif porte aux theories qui tendent a appliquer au 
langage vivant le scheme conceptuel du code (comme celui du morse), dans la mesure ou il 
implique de decomposer le langage en unites secables de differentes tailles. Ce scheme est par 
la dans 1’incapacite d’attribuer au langage la moindre continuite, que la voix proferee realise 
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pourtant regulierement sans la moindre gene, parfois avec volupte et prouesse ; ce qu’exprime 
par exemple Jacques Wagner: «La voix est tributaire d’un corps qui 1’individualise en lui 
attribuant /.../ des variables physiques stables et des variatioris temporelles imprevisibles : 
/.../ la voix peut rendre le mot incomprehensible, inaudible ou insupportable » [J. Wagner, 
2001, p. 13]. C’est en ce sens que je parle d’oscillation digitalo-analogique. Ce sera egalement 
1’occasion de continuer les discussions methodologiques a propos de la reduction graphique 
des paroles proferees dans une chanson, afin de generaliser, au-dela de la simple homonymie, 
jusqu’a la plus elementaire potentialite de comprehension d’un sens, les entraves que la voix 
peut toujours faire subir au langage. 

L’exemple du sound 

Une maniere d’entrer de plain-pied dans ces problematiques et de les relier a celle du 
flow consiste a considerer 1’ethos sonore ou sound. Cette notion, introduite par J. 
Cheyronnaud, designe «la determination ou la confection d’une individualite vocale et 
proferatoire » [J. Cheyronnaud, 2003, p. 92]. C’est-a-dire, une individuation stylistique, qui 
pennet de reconnaitre le chanteur a travers differentes perfonnances jusque dans des registres 
eloignes les uns des autres, sorte d’equivalent enonciatif du caractere concu comme 
«l 'ensemble des marques distinctives qui permettent de reidentifier un individu humain 
comme etant le me me» [P. Ricoeur, 1990, p. 144]. Cet equivalent n’est pas seulement 
enonciatif puisque certains elements visuels y contribuent (gestuelle ou vetements : tels le 
balancement de mains de Brel ou le chapeau de Trenet, etc.) : il s’agit donc des differentes 
manieres de meubler 1’espace audiovisuel, forme & actio chansonniere. Pour autant, ce sont 
surtout la voix et son timbre qui jouent ce role, et de maniere exclusive dans toute situation 
acousmatique - d’ou le tenne de sound, qui ne prend en compte que les manifestations 
sonores de 1’individuation stylistique. Ce sound se differencie d’autres propositions sonores 
qui servent egalement a faire reconnaitre un artiste (ou une marque dans le cadre publicitaire), 
tels les jingles definis comme « signaletiques musicales stylistiques » [J. Cheyronnaud, op. 
cit., p. 98]. La difference pourrait etre marquee par le remplacement de « signaletique » par 
signature, d’autant que les cordes vocales identifient fonnellement un individu, avec l’ADN et 
les empreintes digitales - on peut donc parier d’empreinte vocale. Ici il s’agit d’etablir que, 
avec comme seul outil 1’ecoute de sens cominun, il reste possible de reconnaitre une telle 
signature ou empreinte vocale ; le sound d’un chanteur. 
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Le rap a nouveau prolonge la chanson en ce qu’il offre des prises supplementaires, par 
rapport aux qualifications vocales certes distinctives mais toujours imprecises car relatives 
(aigu, grave, etc. ; soprano, tenor, etc.) : des expressions ou inflexions vocales identifiantes 
auto-referentielles, c’est-a-dire qui se presentent comme telles 149 . Par exemple les differentes 
occurrences de «gros» relevees chez le groupe 113 fonctionnent a la fois comme 
interpellations de 1’auditeur, et comme sound du groupe, ainsi qu’en atteste cette introduction 
parlee : « He gros, he gros, comment qa iis disent tous gros ? Hein ? Non c ’est nous les gros, 
c ’est nous les gros, Rim-K, AP quoi, Mokobe, c 'est nous les gros, ouais gros, t’sais quoi gros, 
he gros... »[113 , op. cit., « Ouais gros »]. Le eas de JoeyStarr fait entrevoir la pluralisation du 
sound en fonction des situations ; en effet selon qu’il intervienne comme rapper ou comme 
D.J. il module son sound afin de ne pas laisser d’equivoque sur la nature de son intervention. 
En tant que rapper, cela correspondra a une vociferation langagiere, par exemple, « C’est d’la 
bombe bebe !» [loc. cit.] ; en tant que D.J., toujours une vociferation, mais infra-langagiere, 
entre eris et borborygmes. Un rapper pour autant n’est pas tenu d’utiliser des empreintes 
uniquement langagieres ; Rohff par exemple se signale par differentes modulations vocales de 
la base « Ehwa » (distensions, ou begaiements en « E-ehwa », etc.). Enfin, une empreinte peut 
servir a identifier un groupe entier, tel «Nique tout» pour la Fonky Family (qui utilise 
1’expression comme son autre nom, « Secti on nique tout» ou « S.N.T. ») ; et une autre 
empreinte, a identifier au sein du groupe tel de ses membres, tel « Donne Valerte » (et ses 
diverses modulations en « Dodododonne Palerte ! » ou «Donne Valeeerte !», etc.) pour Le 
Rat Luciano dans la Fonky Family. On peut deja conclure que la voix, a travers la categorie 
indigene du flow, fonctionne en premier lieu comme support d’une communication ; en 
second lieu comme facteur d’individuation stylistique. 


3.1: Une ponctuation minimale. Ponctuation vocale et voix elliptique 


149 : Elles se presentent comme identifiantes, et sont reconnues comme telles par les autres rappers ainsi que par 
le public. Par consequent elles ne peuvent etre reprises a leur propre compte par d’autres rappers (sauf dans une 
visee parodique), sous peine de tomber sous le coup d’une critique de plagiat dans un monde de 1’art domine par 
la surenchere a 1’originalite. Entrent egalement dans ce cadre les presentations de soi a la troisieme personne, 
ainsi que, de maniere plus elementaire, les enonciations de son propre nom. Ceci dit, cette originalite du rap 
pourrait devenir toute relative et s’etendre au monde de la chanson, dans la mesure ou 1’offre chansonniere sur 
les ondes ou le marche du disque s’est considerablement demultipliee depuis les annees 80 : la necessite 
d’individuation stylistique s’est sans doute accrue d’autant. 
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La ponctuation abordee ici n’entre que peu en confrontation avec les etudes 
linguistiques contemporaines sur la question [cf., N. Catach, 1994 ; pour une presentation des 
differentes positions : J.-P. Jaffre, 1991], qui s’appliquent presque exclusivement au monde 
du texte. Notons 1’exception des travaux de la linguiste russe L.G. Vedenina [L.G. Vedenina, 
1989], qui place au coeur de son entreprise une fonction communicative de la ponctuation, qui 
intervient pour « transformer une propositiori virtuelle en une phrase actualisee » [p. 121]. 
Cette fonction anere une phrase dans un contexte, dans un systeme de relations avec ce qui 
precede et ce qui suit; en derniere instance, dans un systeme de relations entre les 
interlocuteurs. Elie implique donc de replacer la ponctuation dans la perspective plus large 
des processus de communication; a ce titre, la voie privilegiee sera a nouveau celle des 
approches systemiques, qui ne peuvent manquer d’affronter ce probleme inherent a la notion 
de systeme : quand et comment, commence et finit un systeme [cf. G. Bateson, op. cit., pp. 
140-164 ; et la notion de «parentheses », E. Goffman, op. cit., pp. 246-255]. Pour prendre 
acte de T interet de ces approches il suffit de considerer quelques jeux de langage, tels ceux de 
R. Queneau, ou encore celui imagine par Hofstadter entre Achille et La Tortue au moment du 
dessert dans un restaurant chinois [D. Hofstadter, op. cit., pp. 172-177 ; cf. en outre, P. 
Watzlawick, 1978, pp. 67-78] : Achille trouve un morceau de papier dans son gateau, dont le 
message n’est pas digital, comme d’habitude, mais analogique puisqu’un ensemble de lettres 
se trouvent collees entre elles. II est donc oblige de reconstituer les espaces, de decouper ce 
continuum en unites, et obtient, desappointe : « ‘OIL SON TIC ILE SUS’» [D. Hofstadter, op. 
cit., p. 173]. La Tortue intervient: « Bon sang,j’ai compris Achille ! /.../ C’est un message de 
sept syHabes qui dit: ‘OILS ONT ICI LES US’» [ Ibid .]. C’est une adaptation contemporaine 
de la critique adressee a Heraclite par Aristote, lequel lui reprochait sa phrase « Or bien que 
cette loi soit vraie eternellement les hommes ne peuvent pas la comprendre », puisqu’il est 
impossible de rattacher en logique « eternellement» a la verite de la loi ou aux honnnes [cite 
in Y. Barel, 1979, p. 136] 150 . Elie montre que la ponctuation n’est, specifiquement, un 
probleme ni d’oralite ni de textualite ; de possibilite meme de la communication. 

Anthony Wilden la qualifie d’ailleurs de «probleme crucia/», qu’il pose au centre de 
sa theorie de la communication : elle est etroitement liee a la notion de contexte, et engage 
une « decision ethique » de la part du destinataire [A. Wilden, op. cit., p. 98]. En effet, il la 

150 : Heraclite re?ut d’ailleurs le surnom de 1’Obscur pour 1’absence de ponctuation de ses ecrits [cf., J.-P. 
Dumont (ed.), 1991, pp. 49-107 et 772-774]; la critique d’Aristote se trouve dans sa Rhetorique'. «La 
ponctuation, dans Heraclite, est tout un travail, parce qu 'on ne voit pas a quel membre se rattache la 
conjonction, si c 'est au precedent ou au suivant» [Aristote, 1407b]. 
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considere comme une question plus generale que celle des signes de ponctuation (tout en la 
contenant) : elle recouvre les problemes de frontieres ou limites qu’une conception de la 
communication comme systeme ouvert ne peut eluder. Dans ce cadre, la ponctuation implique 
« Vinterference d’un autre systeme avec le systeme donne. De cette maniere les gestes, les 
expressioris faciales, I ’intonation et ainsi de suite, ponctuent un discours oral; la logistique 
des caracteres et de la mise en page ponctue un discours ecrit; la mort ponctue la vie » [p. 
112] 151 . A ce stade le destinataire intervient necessairement: qu’un acte de langage soit 
ponctue comme une demande ou comme un ordre, non seulement determine les rapports de 
place entre les interlocuteurs, surtout necessite de se situer a un metaniveau: «La 
communication ne peut etre convenablement envisagee qu 'en reference aux niveaux 
metacommunicationnels de la ponctuation et du contexte » [p. 114]. A partir de cette theorie, 
et des disputes de ponctuation entre Achille et La Tortue (et Aristote et Heraclite), il convient 
d’examiner cette phase de Lunatic : « J’aime etr’ defonce quand j’baise et quand mes freres 
sortent de tau/e » [Lunatic, op. cit., « Si tu kiffes pas »] ; aime-t-il simplement que ses amis 
quittent la prison, ou aime-t-il etre dans un etat second a ce moment ? Telle autre : « J’aime la 
lumiere / De moi-meme donner le meilleur / Quand la nuit atteint son dernier tiers / Que mes 
negros solent fiers /De nous et quandpour eux Ia roue tourne » [Ibid.\ ; a nouveau, aime-t-il 
les petits matins, ou donner le meilleur de lui-meme a ce moment ? II y a double 
enchevetrement dans cette phase; il aime que ses amis soient fiers de sa musique, mais : 
qu’ils soient fiers quand le sort leur est favorable, ou simplement aime-t-il quand le sort leur 
est favorable, etc. ? 

L’hypothese de la ponctuation minimale 

On retrouve ici la figure de la hierarchie enchevetree, ainsi que le constat de 
1’indecidabilite comme repere communicationnel; et l’on ne peut aller plus avant sans 
formuler une hypothese. Celle-ci postule que, souvent, le rap se presente, au plan auditif, non 
comme le langage compose d’unites discretes (digitales) qu’il est quand on le reduit a 1’etat 
graphique, mais comme une emission vocale analogique. Comme, voudrait-on dire si ce 
n’etait un abus : un langage qui soit un tout continu. Dans ces conditions, ce qui est donne a 
entendre, sans etre forcement babil incertain, comporte pour le grammairien et le logicien une 

151 : Y. Barel interprete cette interference comme « superposition » : «Dire qu’une mimique ‘ponctue’ une 
phrase ou que la mort ‘ponctue’ la vie, c’est dire que deux ‘objets’ ou deux processus fusionnent en un seul. 
Lorsque Vinterference entre deux systemes nous parait ‘normale’ /.../ nous cessons de percevoir le caractere 
paradoxal de la superposition. Parfois, ce caractereparadoxal saute auxyeux » [Y. Barel, 1979, p. 136]. 
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indecidabilite intrinseque, due precisement sinon a une absence de ponctuation du moins a 
une ponctuation reduite a son expression minimale. Certains rappers sont particulierement 
lucides quant a la ponctuation qu’ils actualisent, en ajoutant la ou il n’en faut pas : « La 
virgule Cautiori Star virgule fiam » [La Caution, op. cit., « De soixante-dix a septante » feat. 
Starflam] ; ou la ou on ne la per£oit pas : « C’est Id qu’on ponctue : noctam-bus / Noctam- 
flow acuponcture jactant boules jactant flouze » [« Toujours electriques »]. De la meme 
maniere quand Stomy Bugsy detruit 1’unite de certains mots : « En zig- en zag- en spi- en -ral 
/ J’cours plus vite que les bababaaalles » [Ministere Amer, 1994, « Plus vite que les balles »]. 
Une entite langagiere fonnellement analogique contient pourtant en puissance un sens (en 
dehors de son orientation vectorielle); ce sens doit devenir effectif, et ne le peut que par 
1’entremise de 1’auditeur, sur la base de sa relation avec le locuteur - sous la fonne d’une 
sanction qui informe sur 1’etat de leur relation (sociale, etc.). 


Par exemple, 1’auditeur habitue au flow toujours particulier de tel rapper instituera plus 
vite aux paroles la ponctuation qui lui semblera adequate, qu’un auditeur non habitue . Cette 
relation est d’abord relation au flow du rapper, toujours idiosyncrasique en meme temps que 
toujours fonne par certaines contraintes sociales (les autres flows existants a ce moment, des 
accentuations sociales et/ou socio-geographiques, etc.). Et le flow represente pour le rapper un 
outil non pour analogiser le langage, ni pour digitaliser 1’entite analogique, mais pour passer 
de l’un a 1’autre : un embrayeur, regulant le debit ou le flux verbal. Tout 1’enjeu consiste a 
determiner si la part analogique inherente a toute communication, et qui prend place 
dans/autour du digital du langage, ne perturbe pas 1’intercomprehension. Car 1’embrayeur 


": « Qui lui semblera adequate » : malgre la volonte d’echapper a tout relativisme, on voit mal comment en 
dire plus. D’un cote, il faut postuler que la plupart du temps la ponctuation decidee par 1’auditeur doit etre la 
bonne, tout comme bon nombre de Communications ne sont pas vouees a fechec et a fincomprehension 
mutuelle. D’un autre cote, on est oblige de constater que, dans la pratique, certaines ponctuations (ou 
comprehensions), sans parier d’echec, s’eloignent de fintention communicative objectivement disponible ; ce 
que A. Wilden nomme « mispunctuations » et dont il attribue 1’origine a des erreurs de pragmatique [A. Wilden, 
op. cit., p. 112]. Par exemple, tel presentateur de Skyrock qui le jour de la Fete des Meres conseille aux auditeurs 
de dedicacer une chanson d’Eminem (« Cleaning out my closet », The Eminem show, 2002) a leur propre maman. 
Certes, le refrain contient «I’m sorry mama », mais il se finit par une proposition introduite par « but», ce qui 
augure d’une restriction de fexcuse meme si on ne comprend pas fexpression figuree qui suit («I’m cleanin’ 
out my closet»), Enfin certains elements ne laissent pas de doutes sur fintention du rapper, qui n’est pas de 
reconciliation (sa fille grandit, mais dit-il a sa mere : « You ’ll never see her she won 't even be atyour funerat »). 
Autre exemple datant de cet hi ver : la championne de tennis americaine Jennifer Capriati a souhaite rendre 
manifeste son soutien aux troupes de son pays engagees dans la guerre contre flrak en entrant sur un cours 
accompagnee de « B.O.B. », « Bombs over Bagdad », du groupe de rap Outkast ( Stankonia , 2000 ; cf. Le Monde, 
31 mars 2003). Or, ce groupe est signataire d’un appel contre la guerre lance dans le New York Times (26 fevrier 
2003, sous 1’intitule « War on Iraq is wrong and we know it», reproduit in R.A.P. n° 58, mars 2003). Cela laisse 
planer quelques incertitudes sur finterpretation guerriere des paroles de cette chanson, qui d’ailleurs ne semblent 
pas faire directement reference a la premiere Guerre du Golf, si ce n’est sur le mode d’une metaphore filee avec 
le parcours du groupe. 
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qu’est le flow multiplie deliberement la part analogique, sans que le rapper cesse pour autant 
de chercher a etablir une communication avec son destinataire. Pourquoi des lors multiplier ce 
qui pourrait constituer pour un observateur exterieur (comme pour un auditeur, meme habitue) 
des parasitages ou brouillages dans le processus de communication, si ce n’est pour obliger 
1’auditeur a entrer dans ce processus et a y participer activement en lui laissant 1’initiative de 
la ponctuation ? Voila 1’hypothese qu’il s’agit d’examiner : une obligation de participation a 
la communication; l’on comprend en quoi elle vient clore les investigations sur les moyens 
d’attirer 1’attention d’un auditeur. 

Sur le plan methodologique, le fait de considerer la ponctuation comme minimale 
amene, lors des transcriptions graphiques de chansons, a intervenir le moins possible dans ce 
debit: comme il a pu etre remarque dans les extraits cites, les marques de ponctuation sont 
quasiment inexistantes. Notamment, les virgules n’apparaissent que lors de pauses 
ostensibles ; je n’ai jamais du inclure de points ni de points-virgules . Quelques fois, deux- 
points marquent 1’introduction d’une enumeration ou d’une explication, quand sur le plan 
graphique 1’accumulation de mots peut etnpecher une lecture aussi limpide que l’audition. Par 
contre, les points d’exclamation et d’interrogation connaissent une presence soutenue, visant a 
retranscrire les intonations de sens cominun percucs ; les premiers, une emphase intonative ; 
les seconds, si seuls: une incredulite ou une demande; si accompagnes d’un point 
d’exclamation (eas le plus frequent) : une demande sous forme d’interpellation (c’est-a-dire 
une question rhetorique, qui delivre implicitement la reponse et ne laisse que peu de choix a 
1’individu interpelle). C’est toute la difference, a nouveau de sens cominun, entre la demande 
de confirmation « hein ? » et 1’interpellation « hein ! ? ». Quant aux parentheses et crochets, 
iis ne signalent aucunement une ponctuation du locuteur : les crochets sont des commentaires 
minimaux sur ce qui est entendu (de type : a capella, crie, etc., ou simplement le nom du 
rapper qui intervient), et les parentheses donnent les limites de ce qui tombe sous la 
dependance du commentaire entre crochets. L’annexe n° II montre les differences de 
transcription graphique, pour la ponctuation, entre celles disponibles et celle que je propose. 

153 : A partir du postulat qu’une chanson constitue une entite autonome lors de l’ecoute-en-action : une periode 
globale, voire arrondie pour le rap [cf. H. Morier, 1989, p. 867 ; je souligne : « La rondeur evoque la souplesse et 
la continuite; elle s’oppose d la phrase anguleuse, noueuse, ou les signes d’articulation, les relatifs, /.../ 
hachent le debit, rompu de surcroit par le hoquet des virgules»]. A partir aussi d’une remarque de Barthes : 
«Dans la vie courante /.../ nous ne parlons pas par phrases» [R. Barthes, 1984, p. 138], qui suggere la 
continuite du discours, sans doute ponctue d’exclamations ou d’interrogations, mais rarement par des points 
(sinon trois consecutifs, c’est-a-dire une attente de poursuite). Dans sa lecture de Sarrasine de Balzac, il introduit 
1’idee que la voix confere une continuite a ses proferations : « le lie, c’est ce qui appartient enpropre d la voix », 
ce qui s’oppose au « discontinu, /.../ tout ce qui est impuissant d rejoindre le phrase » [Ibid., 1970, pp. 116-117]. 
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Quelques exemples de problemes de ponctuation 


Des illustrations directes devraient permettre de cerner 1’hypothese, ainsi que 
1’importance du flow par le risque voire la concurrence qu’il engage avec le proces de 
communication. Avant de progresser vers les fluctuations entre digital et analogique, 
considerons des extraits chansonniers qui donnent a la voix le role devolu a 1’ecrit aux 
marques typographiques de ponctuation; celles-ci sont rendues inutiles dans la transcription 
graphique ou la consignation scrupuleuse de cet entendu suffit a la comprehension, et 
conserve au mieux la propriete vocale de 1’operation. Ainsi, par l’interjection repetee : « Tu as 
Ia haine hein j ’ai la haine hein on a Ia haine hein / Faut pas qu ’on cede hein mais qu ’on 
s 'alme hein / Partageons Ia souffrance cette chose commune faut qu 'on s 'aide hein / Qu 'est- 
ce t’y en penses ? Y a qu 'a voir ou qa nous mene hein » [Le Rat Luciano, op. cit., « Tout et 
rien » feat. Djel]. On pourrait ajouter des virgules ou des points apres chaque « hein » (« Tu as 
Ia haine hein[,\ j’ai Ia haine hein [:] on a Ia haine hein[.] ... »), mais ceux-ci ponctuent 
precisement chaque segment, marquent sa frontiere avec celui qui precede et celui qui suit. 
Cela cree une redondance, de meme que les virgules, points, espacements, etc., d’une page 
d’ecriture. La fonction de ponctuation vocale remplie par 1’interjection peut 1’etre par un nom 
cominun (« Pour vous j’suis Paine des blocs 1’arme des blocs / La lanie des blocs Ia larme 
des blocs Ia lune des blocs / L ’humeur des blocs I 'amour des blocs / L 'art I 'air I 'or car c 'est 
1’heure des blocs » [Psy4 De La Rime, 2002, « Voici »]), dont 1’absence revele la fonction en 
ouvrant sur de 1’analogique (« larlerlor ») 154 . Elie peut etre aussi remplie, dans un mouvement 
inverse qui place la ponctuation avant 1’element redondant, par la repetition anaphorique de la 
proposition principale avant 1’introduction de chaque nouvelle relative (« J 'ai c’truc dont les 
chiennes raffolent c’rap qui les rend folles / C’truc que les gosses reprennent dans les cours 
d’eco!e / C’rap qui traine dans les caisses lors des virees / C’rap aime d’ceux et d’celles qui 
ont rien a s 'reprocher et d’tous ceux qui ont mal vire / C’truc que... » [Sat, op. cit., « C mon 
truc »]). 

Si la ponctuation vocale rend superflus leurs equivalents graphiques, cela ne signifie 
pas que son absence impose de les marquer ; 1’accentuation constitue des lors une autre forme 


154 : Ou par une proposition entiere qui fonctionne comme interjection, ce qui illustre que la ponctuation vocale 
est saillie enonciative : « Jveux pas m’soumett’ a Tesclavage moderne de VEtat y a quoi ? ! / UniverseI soldat 
K’lfry Mafia y a quoi ? ! ... » [Rohff, 1999, « Rohff vs 1’Etat »]. 
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de ponctuation vocale, en tant que dans le rap comme en francais 1’accent se place le plus 
souvent sur la finale d’un groupe de mots, et donne a entendre la segmentation. Si ces deux 
garants vocaux ne suffisent pas a reduire toute ambiguite, celle-ci n’engage pas non plus a 
ponctuer, sinon par une decision arbitraire, injustifiable. Quand Shurik’N rappe « La ville est 
notre quartier sans relache arpente[e(s)] / Charpente[e(s)] comme une belle femme les rues 
sont videes » [Shurik’N, 1998, « Mon clan »feat. Faf La Rage], on rejoint le style heracliteen : 
1’accentuation pourrait amener a placer des virgules apres «quartier /.../ arpente /.../ 
femme », mais cela ne resout pas le probleme de rattachement de chaque apposition a son nom 
commun, probleme marque par 1’hesitation sur les desinences des participes passes. Dans une 
chanson, infra-argumentative donc peu soucieuse des contraintes de coherence du discours, 
une ville, comme un quartier, voire des rues (si l’on allait jusqu’a placer un point apres 
«quartier »), peuvent etre arpentes ou charpentes. Dans la premiere ecoute-en-action, 
irreversible, sans doute insensible a ces questions triviales d’orthographe (ce que peut toujours 
prendre en charge une deuxieme, voire une troisieme ecoute), la comprehension rattache par 
economie 1’interpretation a 1’element le plus proche, ce qui ici ne conduit guere a de graves 
consequences. Dans le meme esprit, quand Kool Shen rappe « Tu sais qu ’mon role c ’est qu 'ga 
continue d’sentir le hall /Dans tout c 'qu 'on fait on met tout c 'qu 'on a » [IV My People, 1999, 
« IV My People »], si « sentir le hall» et « on met tout c 'qu 'on a » necessitent tous deux une 
precision quant aux circonstances, une seule est actualisee (« dans tout c 'qu 'on fait»). 
Comme elle se trouve entre les deux et peut s’appliquer a l’un comme a 1’autre, il faut en 
conclure qu’elle s’applique aux deux, et que des virgules ajoutees ici formeraient pour le coup 
un veritable contresens. 

On touche avec cette economie ou precipitation des mots, a une voix elliptique, qui 
provoque des coupes arbitraires, refractaires a la grammaire comme a la coherence logique 
(ou manifestant une coherence pratique). C’est une telle voix qui ne prononce qu’une 
negation la ou il en faudrait une seconde : « Te mouillepas la-d’dans evite ga brillepas /La 
peine de tfaire remarquer » [Arsenik, 1998, « Une affaire de famille » op. cit.], puisque (sans 
meme discuter si « ga » depend de « evite » ou de « brille ») « brille » comme « la peine » se 
partagent un seul «pas ». Ou et combien placer de virgules sans faire un contresens ? On 
pourrait croire que le meme phenomene vocal elliptique se produit avec : « J’deale / Mes 
rimes tombe[nt] net sec sur le break de Bomb [son D.J.] » [3 eme CEil, 1999, «L’enfant 
terrible »]. « Mes rimes » fonctionnerait comme complement d’objet direct et sujet des verbes 
entre lesquels il est insere, mais la phase suivante (« Tombe des M.C. puis nTenfuis... ») incite 


190 



a reviser le jugement vers la seule ellipse du «je » et a orthographier «tombe ». La voix 
elliptique peut en outre supprimer des syllabes : « Tu t ’dechires la tete -chires le cceur -chires 
le corps» [Big Red, op. cit., «Delinquance juvenile»], qui coupe «tu t’de-» (les 
suppressions de « tu » ou de « tu t ’» auraient forme des ellipses ordinaires). Ou sous-entendre 
des syllabes excessives : « Appelle-moi pourriture ou les flics » [Fonky Family, 2000, « On y 
est on y reste »], puisqu’il faut reconstituer « appelle-moi pourriture ou appelle les flics » (et 
non « ...appelle-moi les flics »). La voix elliptique et la ponctuation vocale rendent la 
ponctuation graphique soit superflue, soit indecidable, dans tous les eas inutile ; de plus, pour 
le moment, elles ne nuisent pas a la comprehension, puisque les problemes relevees ne 
deviennent saillants qu’en phase d’analyse, et non celle d’ecoute-en-action. 

Elles lui nuisent d’autant moins si 1’on se replace dans Fhorizon de la chanson comme 
entite autonome autosuffisante, ce qui entraine une perspective ainsi qu’une perception 
holistiques : devant des interrogations sur le nombre, comme pour la ville, le quartier et les 
rues de Shurik’N, la totalite est privilegiee. Ainsi dans ce refrain de La Caution, « On vient de 
la Seine-Saint-D ’nis /La ou il regne plein dmythes / Ou dans une chambre y a plein d’lits / 
Qui conditionnent notre train d’vie » [La Caution, op. cit., « J’plante le decor » feat. Saphir & 
16S64] : si le grammairien rattache le pronom relatif « qui» au nom commun immediatement 
precedent, Fauditeur pressent que ce n’est pas la seule promiscuite des couchages qui 
conditionne leur train de vie, sans doute aussi ces enonciations incertaines et anonymes que 
sont les reputations, sans doute encore le departement en lui-meme ; plus surement: tout cela 
a la fois 155 . Cela dit, la ponctuation minimale fait emerger des entites langagieres analogiques 
qui, elle, posent de reels problemes de comprehension et versent le processus de 
communication dans le risque permanent. Dans le eas contraire, il n’y aurait pas lieu 
d’evoquer la technique du flow, sinon pour montrer la virtuosite declamatoire des rappers, ce 
qui entre dans une etude esthetique ou critique. Cela commence a apparaitre avec cette phase 
d’Oxmo Puccino : « Quand les coups dfeu [parter] » [D.J. Mars, op. cit., « Au-dela du reel » 
feat. Oxmo Puccino], qui se laisse apprehender comme saillie agrammaticale («parterent»), 
ou comme conseil donne dans le cours d’action (« Quand les coups dfeu : par terre ! »). Cela 
devient evident quand « son clit’ is good » rime avec « son Clint Eastwood » (un inspecteur, 
pariant de sa concubine : « Sans pap’lard mais son clit’ is good / J’crame un petard et elle 
m 'appelle son Clint Eastwood» [Mission Suicide, 2001, Dad PPDA & Eben, « Gomes et 

155 : L’autre pronom relatif ambigu, « ou », subit le meme traitement: renvoie a « mythes » comme a « Seine- 
Saint-D 'nis ». 
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Tavares : les ripoux »]). Ou quand Koma se definit comme : « M.C. made in Algerie et c’est 
vrai que [aljerien] » [Koma, 1999, « Avec c’qu’on vit » /eat. Morad] ; «Algerien », bien sur, 
mais pourquoi 1’auditeur mettrait-il en doute ce trait, et pourquoi Koma le justifierait-il par la 
redondance et en evitant ostensiblement 1’apocope entre «que» et «Algerien»', «a-l j’ai 
rien », et la redondance se transfonne en stricte homonymie. 


3.2 : Le flow comme embrayage digitalo-analogique 


Ce dernier exemple offre une oscillation digitalo-analogique : « Algerien » comme 
« a-l j’ai rien » correspondent a des realites digitales, suivant le mode d’existence theorique de 
la langue ; « a-l j ’ai rien » tel que pro fere dans ce rap, sans pause ni distinction qui permettrait 
de percevoir quatre mots fait emerger une entite analogique 156 . C’est le lieu de fixer ce qui est 
entendu par cette oscillation, et le role du flow dans ce cadre, a partir du chapitre de Wilden 
[op. cit., pp. 154-201] : «La communication analogique et digitale. A propos de la negation, 
de la signification et du sens ». Si une chanson constitue bien une entite autonome ou periode 
globale, alors il s’agit d’une chose fondamentalement analogique. Or avec 1’analogique il ne 
peut etre question de refutation, bref de discussion, mais uniquement de rejet (« On peut 
refuser ou rejeter dans 1’analogique, mais on ne peut pas nier ou opposer un dementi» [p. 
163]). Cela rejoint 1’infra-argumentativite : on ne delibere pas sur les elements d’une chanson ; 
on 1’accepte ou la refuse, puis seulement on peut deliberer sur cette appropriation ou 
repugnance, dans une dynamique proche de celle du temoignage [cf. J. Cheyronnaud, 2003, 
pp. 121-125 ; R. Dulong, 1998; P. Ricoeur, 1994, pp. 107-139]. Dans ce cadre, le flow 
comme regulation du debit verbal constitue un principe analogique, puisqu’il n’existe pas un 
debit soit zero soit un, ni de bouton qui permettrait de passer de l’un a 1’autre, mais une 
echelle dans 1’ecoulement verbal, en terme de plus et moins. Pour autant, bien que flow et 
chanson soient des entites analogiques, il ressort de 1’ecoute-en-action d’un rap un minimum 
langagier, comprehensible : donc digital. Cela signifie que c’est dans l’ecoute-en-action que le 
digital emerge, donc a 1’initiative de 1’auditeur qui se trouve investi pour sa comprehension 

156 : On peut suggerer quelques pistes supplementaires pour 1’apprehension du sample, deja caracterise comme 
hierarchie enchevetree [cf. chapitre trois, p. 140 n. 116]. Cette hierarchie se preciserait pour une ecoute-en-action 
comme equivalent musical du flow, dans la mesure ou le sample consiste a extraire d’un item preexistant une 
unite discrete (digitale), et a former sur sa base une chaine continue (analogique). 11 faut voir egalement qu’il 
constitue un veritable metronome pour le rapper, qui peut ainsi se caler aisement sur les temps. 
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d’une mission de digitalisation de 1’analogique chansonnier, et la « digitalisation est toujours 
affaire de selection, de ponctuation ou de choix » [A. Wilden, op. cit., p. 181]. L’auditeur est 
aide en cela par le fait que le tout analogique est constitue, ou plutot laisse echapper du 
langage, donc du digital. Loin de fonner une contradiction interne, cette coexistence de 
principes contraires est intrinseque a la chanson puisque ce langagier-digital n’existe 
qu’interprete et accompagne d’un musical - l’un pour 1’autre fonctionnant comme canal de 
complementarite dans une relation dynamique. Si cette interpretation prend le plus souvent les 
traits d’une activite specifique, le chant, il faut se resoudre pour le rap a y renoncer (ainsi qu’a 
tout melisme et tout charme d’une voix de sirene), quitte a reconnaitre le transfert des 
fonctions devolues a cette activite au flow. 


Embrayage digitalo-analogique et notion d’enchainement 


Le flow consiste donc en un embrayeur digitalo-analogique : une maniere de reguler 
le debit et 1’enchainement syllabiques, dans le cadre d’une activite commune a d’autres 
interpretations (theatrale, notamment), la diction " . Cela explique que la difficulte 
physiologique majeure du flow consiste a amenager des plages de respiration, en quoi donc le 
flow constitue une prise de risque pennanente pour le rapper, en meme temps que toute la 
specificite de la voix rappee . Le probleme de souffle decoule en outre de la ponctuation 
minimale du rap car en regie generale, 1’inspiration coincide avec les marques de ponctuation 
- ou plutot ces demieres servent a 1’interprete de reperes pour reprendre sa respiration. On 
commence a entrevoir que les elements discutes jusqu’ici forment systeme entre eux et 
donnent naissance a cette oscillation digitalo-analogique, puisque si la rarete des reprises de 


5 : La difference entre chant et diction, seconde difference majeure entre chanson et rap apres 
Findifferenciation des roles (auteur-interprete-protagoniste), se situe dans la grande disproportion de quantite de 
paroles interpretees : reduite a minima pour le chant (avec reduction parallele du tempo : en quoi la poesie le plus 
souvent peut etre dite chantante), elle connait une croissance exponentielle pour la diction (dont Punite de 
mesure pourrait etre la pleine page d’ecriture). Au lieu de donner des exemples extremes, trop facilement 
probants, revenons aux « reprises » de chansons frangaises par des rappers : les paroles originelles des chansons 
sont generalement interpretees par les rappers en moins de deux minutes, alors que les versions chantees durent 
entre trois et cinq minutes ; il leur faut par consequent soit ajouter des paroles originales, soit repeter des 
couplets, afin de delivrer un produit fini congruent avec la duree moyenne d’une chanson. 

158 : Cela se ressent particulierement en concert ou, par rapport a une situation de studio qui peut subir revisions 
et modifications, la perte du souffle s’entend nettement. Le cas le plus interessant est celui d’un groupe dans 
lequel celui qui prend en charge le refrain a aussi pour responsabilite de rapper un couplet: par exemple pour 
« Haute tension » [Fonky Family, 2003], Don Choa finit son couplet a bout de souffle mais doit enchainer sur le 
refrain ; pour la premiere phase de celui-ci il est supplee par un autre rapper du groupe en backs vocaux tres 
appuyes. La meme aide se produit pour Sat et Le Rat Luciano qui prennent en charge refrain et couplet de 
« L’amour du risque » et « Nique tout » [Ibid.]. On comprend en quoi un rapper peut difficilement assumer seul 
un concert: il ne se presente jamais seul mais accompagne de backs vocaux. Quand dans ce concert Don Choa 
rappe un morceau seul [« Petit bordel »], il est aide pour les rimes du refrain, ainsi que certaines des couplets. 
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souffle et des marques de ponctuation contribue a former de 1’analogique, leur presence 
necessaire assure une part de digitalisation concomitante. Le flow concerne donc et le debit et 
renchainement des syllabes ; il ne s’agit pas de questions liees a la seule cinetique (vitesse du 
debit verbal), mais aussi a la facon d’enchainer les syllabes entre elles, de leur conferer la 
continuite d’une seule emission, sans accelerer pour autant le debit. C’est dire que le flow n’a 
plus grand-chose a voir avec le « phrase oblige », classique dans la diction (ou le texte est 
decompose « en vecteurs energetiques lies a sa respiration, dictes par ia syntaxe» [M. 
Bemardy, op. cit., p. 57]) ; il se rapproche plus du «phrase vectoriei» : « un groupe de mots 
doit etreprononce comme s ’il s ’agissait d’un seul mot» \Ibid ., p. 82]. 

Par exemple, si l’on compare les modulations subies par deux refrains performes par 
Don Choa : pour celui de « Si je les avais ecoutes » [en concert: Fonky Family, 2003], il fait 
montre de sa virtuosite de debit, puisque si les premieres occurrences sont relativement 
decomposees avec une cinetique moyenne de soixante syllabes pour quatre phases, en neuf 
secondes, la demiere occurrence est divisee en deux parties. La premiere comprend les 
quarante-cinq premieres syllabes, soit trois phases, en un peu moins de cinq secondes 
(4’80”); la seconde, les quinze dernieres syllabes en plus de trois secondes (3’ 15”) - cette 
seconde partie lui donne Foccasion de reprendre son souffle. Pour le refrain de 
« Doucement» [Don Choa, 2002], auto-referentiel et oscillatoire («J’mets tout dedans / 
Qu 'ce soit coups de pieds ou de viers [vit en provcncal] ou de dents / Si je suis si speed c ’est 
que j’ai perdu tout ce temps / Y s’agit <7’allcr vite doucement doucement») : les premieres 
occurrences donnent 1’impression de rapidite, de continuite des syllabes entre elles pour 
former un seul bloc ; et la derniere, Pimpression de decomposition des syllabes. Pourtant, 
toutes sont rappees en un temps identique, ce qui signifie bien que le debit n’a pas change de 
vitesse mais que e’est son flow, en tant que seul enchainement syllabique, qui lui permet de 
faire etre ce refrain alternativement comme entite analogique et digitale. 

Deux figures sont frequemment utilisees pour designer le debit verbal: celle de 
1’ecoulement d’eau (fleuve, torrent et maree), qui correspond a une des traductions de 
1’anglicisme flow, et celle de 1’automobiliste regulant la vitesse de sa conduite (a 1’aide d’une 
pedale, c’est-a-dire l’un des modes de regulation analogique). M. Bemardy developpe ainsi la 
seconde : « L ’automobiliste ne s ’arrete pas a chaque borne kilometrique, mais il varie et 
modifie sa conduite en fonction de ia courbe de ia route et des incidents de parcours. Telie 
doit etre ia conduite de 1’orateur, qui change de vitesse» [M. Bemardy, op. cit., p. 
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129]. Rohff, comme d’autres, utilise la metaphore sur toute une chanson : « Demarrage hold- 
up de la premiere a la sixieme [vitesse] /.../ Quand j’pilote le mik’ rien qu j 'passe des 
rapports» [Rohff, 2001, «T.D.S.I. »]. Je conserve 1’image pour rendre specifiquement 
compte de 1’enchainement, avec quelques precisions et amenagements de circonstance. Si le 
flow concerne bien debit et enchainement syllabiques, alors la comparaison avec 
1’automobiliste vaut moins pour la boite de vitesse (ou pour la pedale d’acceleration), dans la 
mesure ou la vitesse n’est pas un facteur suffisant, que pour la pedale d’embrayage. Comme il 
s’agit d’une pedale a part entiere, le flow demeure ainsi principe analogique. Comme elle est 
la seule pedale a contenir une clause de reversibilite (vers une plus grande comme une plus 
petite vitesse), elle seule laisse voir une oscillation. Comme enfin elle vise a mettre en 
adequation vitesse et moteur suivant un principe d’economie, le flow apparait comme une 
possible solution de 1’adequation problematique pour la chanson entre le musical et le 
langagier (c’est-a-dire etre dans les temps : faire correspondre 1’acheminement vocal avec le 
tempo musical), en meme temps qu’il laisse toujours une marge d’incertitude et de liberte : 
celle, pour fder la metaphore, d’etre en sur-regime, en regime de croisiere ou de brouter. Par 
exemple : «Adieu messieurs de la poL.I.C.E. » [Ministere Amer, op. cit., «Plus vite que les 
balles »] ou la pedale passe idealement de la plus grande (enchainement) a la plus petite 
vitesse (epellation) au sein d’un seul mot. 

On comprend egalement que le flow entraine de maniere privilegiee les difficultes de 
comprehension, plutot que quelque parier specifique aux rappers et a leurs auditeurs (argot, 
verlan, etc.). Effectivement, meme pour les auditeurs les plus habitues, certaines associations 
de mots rappes, suivant la facon dont le flow les profere, peuvent rester incomprehensibles : 
indecomposables en unites digitales certaines. C’est ce que sous-entend Oxmo Puccino, et qui 
concemerait aussi les rappers 1’imitant: « ‘Wta mmanna zhotbde ataflahm ’ on clone monflow 
/ Meme quand c ’que jfais est flou » [Oxmo Puccino, 2001, « Premier suicide » op. cit.]. Si 
ces enchainements de syllabes menent a des erreurs d’interpretation sur la realite digitale 
impliquee 159 , il n’en demeure pas moins que 1’enonciation globale delivre des orientations qui 
peuvent s’averer suffisantes pour une comprehension minimale. Si « Qui decida d’essayer 

l5Q : Apres que Salif a rappe «Et ouais c’est l’an deux mille et la musique bon chic bon genre », une voix 
cThomme intervient pour commenter : « Pont chier ces rappers toujours: ‘mon shit [resine de cannabis] mon 
gen-ar’ [argent] » [Salif, 2001, « Faut qu’les gens comprennent 9 a (blabla)»] ; desabuse, le rapper se contente 
d’un « C 'est ga ». Cf., en outre, Arsenik, 2002, « J’t’emmerde » : « Tu dis quj’suis trop /.../ ‘boumboumtchak’ 
qu 'on comprend rien a la putain d'zic ’ ? ! J’t 'emmerde !!/.../ Pour toi c 'est du morse mais t 'entendras l 'boum 
d’la bombe quand jvais 1’amorc’»; deja le «J”t 'emmerde !! » ne constitue pas « du morse» mais est 
clairement identifiable. 


195 



d’nous rayer» n’est pas facile a decomposer dans l’ecoute-en-action, Don Choa precise 
ensuite : « Tu m 'as compris mec me me si j 'parle vite sec comme une detonation » [Premiere 
classe, 1999, « Atmosphere suspecte » op. cit.]. Au total, il ne s’agit plus de seules ellipses 
mais bien d 'enchainements syllabiques (vitesse et/ou continuite de 1’emission vocale). Et si 
les rappers se rattachent a la tradition realiste de la chanson francaisc, iis la prolongent et la 
systematisent par une voix particuliere. Egalement le flow constitue des lors, de maniere plus 
globale, le style du rap : le style de la voix rappee, et ce qui differende au mieux (au-dela du 
timbre ou de 1’intonation) la voix de chaque rapper. Qu’il s’agisse d’un principe analogique 
pour un genre chansonnier n’est pas genant: 1’analogique concerne moins le contenu que 
1’etat de la relation - entite relationnelle. Cela concorde avec les definitioris complementaires 
donnees au style par Granger comme redondance de traits non-pertinents et comme realite 
perceptive, et par Sperber et Wilson [1989, p. 326] : « Le style, c 'est la relation » 160 . 

Differentes echelles d’enchainement 


Le flow comme style de la voix rappee; le principe est holistique. Ce style a 
egalement partie liee avec 1’enchainement en general: le flow pennet d’enchainer entre elles 
un certain nombre de choses. Des syllabes, comme ici: « J’publie constant c 'que j 'batis va en 
montant / Montrant Vplan d 'rejorme d’pas mal d’cerveaux dans la merde » [Freeman, 1999, 
« Cracher du sang » feat. K.Rhyme Le Roi]. Le meme rappe d’un seul trait, apres avoir 
constate que « Ma clef dvoute s 'trouve dans ma diction » : « Marre des exces /Marre d’et’ 
desaxe deja qu 'c 'est / Pas facile d’exceller dans c 'domaine » [2001, « L’histoire n’est jamais 
faite »], combinant ellipse et enchainement syllabiques. Mais on rencontre dans le rap quantite 
d’autres enchainements ; des propositions entre elles par multi-homonymie dans ce passage 
de Fabe : « Le bonheur c 'est quelque chose a part un diplome ([Mokless :] qu 'on a pas) /Puis 
qu’on ramene d la maison ([Mokless :] qu 'on a pas) /.../ Et comme on mord d ([Mokless :] 
/ 'appat) /Moral d piat/.. J Au fond du cceur s 'apercevoir ([Mokless :] qu 'on a pas) /La lueur 
qui adoucit tout c’qui nous irrite » [Scred Connexion, 2000, « Le bonheur »]. Si au debut le 
repetition de « qu 'on a pas » fonctionne comme ponctuation des propositions, 1’introduction 
de 1’homonyme « appat» transforme 1’utilisation ; et le dernier « qu 'on a pas » ne sert pas a 
ponctuer mais a lier puisqu’il recoit un complement d’objet. Le meme mecanisme dialectique 

160 : « ‘Le style, c ’est 1 'homine. ’ Nous dirions plutdt que le style, c 'est la relation. En observant le style d 'un acte 
de communication, on peut, par exemple, decouvrir ce que le locuteur pense des capacites cognitives et du 
niveau d’attention de l’'auditeur, jusqu''d quel point le locuteur est dispose a faciliter la tdehe de Vauditeur, le 
degre de complicite qui existe entre eux, leurproximite ou leur eloignement emotionnel» \Ibid., pp. 326-327]. 
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entre repetition et homonymie est employe ici: « ([Le Celebre Bauza :] Sacs apuces) ([Oxmo 
Puccino :] sacs a merde ) ([Le Celebre Bauza:] g’a qu’a s’taire) » [Oxmo Puccino, 2001, 
« Premier suicide » op. cit.\. Le flow enchaine egalement les propositions entre elles par 
1’indifferenciation de leur traitement enonciatif et 1’absence de ponctuation comme d’articles : 
«J’ai des dossiers mais c’est pas ceux qu’on traite aiix R.G. / Tintin au Congo les nazis 
Disney Herge / Les colonies abolition sans partage des terres chomage progres technique 
regression /.../ Mal de vivre tristesse solitude ivresse /.../ Essais nucleaires programmes 
scolairesprecaires /Comptes bancaires a decouvert... » [Fabe, 2000, « Juste a cause de ca »]. 
Enfin s’il a e te postule que chaque chanson constitue une seule periode enonciative, il arrive 
qu’un couplet soit explicitement construit comme une seule phrase : « Je soussigne Sat 
declare emmerder 1 'systerne c ’qui nous gouvernent /.../ Les memes qui /.../ Ceux qui /.../ Les 
memes qui... » [Sat, op. cit., « Realise »]. 

L’echelle se deplace pour ces enchainements : si l’on est parti des syllabes, Punite du 
couplet en fait egalement 1’objet. Aucune raison n’empeche de prolonger vers des unites plus 
vastes : la chanson, voire le disque. En effet, deja deux couplets peuvent etre enchaines, et 
c’est des lors le refrain qui constitue un aparte, d’autant plus long qu’il est performe par un 
autre rapper et semble donc empecher la continuation de notre conversation avec Salif: « Ce 
texte que j’ecris defonce... [refrain] Ouais ouais j’ecris defonce dans mon appart’» [Salif, op. 
cit., «Bois de l’eau » feat. Zoxea]. Au-dela, la figure de rhetori que justement nominee 
enchainee [H. Morier, op. cit., p. 413], consiste a reprendre la finale d’un vers comme debut 
du suivant avec un sens different, et peut aider a creer la continuite de toute la chanson 161 . Est 
concerne le plus long rap (rancais [IAM, 1997, « Demain c’est loin »], neuf minutes, a une 
epoque ou iis ne pratiquaient pas 1’ellipse syllabique (comme s’ils cherchaient a creer une 
continuite par d’autres moyens). Shurik’N prend en charge vocalement la premiere partie et 
multiplie les enchainees (choisis arbitrairement: « Un jour tu petes les plombs / Les plombs 
certains chanceux en ont dans la cervelle /.../ Rien ne fait un homme a part les firancs / Du 
firanc -tireur discret au groupe organise /.../ Les obstines refusent le combat suicidaire / - 
Cidaire, sideres les dieux... ») ; tandis qu’Akhenaton dans la deuxieme moitie ne rappelle le 
procede qu’a deux reprises mais la continuite est assuree {« Hangars silos / f'a file au bloc 
vingt /.../ fa finit par des gardes a vue / Re garde la rue»). D’une maniere plus generale 


161 : De quelques phases parfois, comme ici : « Qucmd j’rappe faut qu 'mes lyrics t’eveillent au-d’ld du reel /Le 
reel c 'est mon rayon au-dela d 'ma semelle / Mes semelles loin des troupeaux Id ou j ’marque un stop-ready / 
Pour etre au top rect-di loin d’la carottepour la vie /La vi tesse... » [Roce, 2002, « Pour 1’horizon »]. 
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Fentremelement des voix de differents rappers a travers une chanson (et non la seule 
altemance des couplets) contribue egalement a enchainer jusqu’a la continuite, merne si ce 
procede ne depasse que rarement un couplet. Par exemple, Sat et Le Rat Luciano fondent 
leurs couplets respectifs en un seul [Faf La Rage, 1999, « A 1’arrache » fecit. Fonky Family & 
K.Rhyme Le Roi] ; ou Booba et Ali, seul exemple a ma connaissance sur la totalite d’une 
chanson [Lunatic, op. cit., « Tetes brulees »]. 

Derniere unite pouvant faire 1’objet d’un enchainement, le disque : cela est realise a 
chaque compilation emanant de D.J.’s, qui enchainent les titres entre eux, sans la moindre 
pause, comme s’il s’agissait d’une soiree dansante. Tout Yars du D.J. reside dans sa capacite a 
ne pas faire entendre Farti licialite de 1’enchainement, et a proposer une liste coherente [cf. par 
exemple, D.J. Djel & D.J. Soon, 2003]. Des rappers ont realise des tentatives partielles pour 
mener 1’enchainement jusqu’au disque entier : Akhenaton, pour les cinq premiers titres de son 
deuxieme album [Akhenaton, 2001], par des scratches discrets. En reconnaissant n’avoir pas 
eu le courage de prolonger Fexperience au-dela ( Radikal hors-serie n° 1, 2001, p. 28 : « Je 
regrette un peu de ne pas avoir eu plus d’energie pour lier tous les morceaux »), il etablit bien 
la teneur de Fintention : «pouvoir ecouter un album qui soit un tout et pas une suite de 
titres ». Dans une visee similaire Sat en a enchaine autant pour son propre album [Sat, op. cit.], 
avec des techniques differentes : entre les titres un et deux, et trois et quatre, par la continuite 
de la musique ; entre les titres deux et trois, par le tic-tac d’un reveil jusqu’a la sonnerie 
(signifiant sans doute son propre reveil symbolique par le rap, dont il est question dans 1’item 
suivant [« C mon truc »]) ; entre les titres quatre et cinq, par Fenonciation parlee au debut du 
second [« Streetlife » feat. Matt] de « Streetlife vie d’rue ! », soit juste apres la chanson « Vie 
2 chien ». Le tout compose une seule emission : ce qu’on appelle « debut » ou « fin », dans 
Fecoute-en-action, n’est pas audible tel quel. D’autres experiences enchainent les differentes 
chansons de maniere plus virtuelle : en placant les titres de toutes les chansons de 1’album 
dans un seul couplet [Mafia Trece, 1997, « La loi du silence (suspects usuels) »]. A ce jeu de 
langage, 1’unite peut gonfler au-dela de Falbum, jusqu’a la carriere entiere : Shurik’N fait 
ainsi reference dans une chanson a plusieurs titres realises avec son groupe IAM [Shurik’N, 
1998, « Les miens »]. 

Differentes techniques de flow 
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Le flow comme style de chaque rapper ; le principe devient d’individuation. Si le flow 
correspond en meme temps au trait distinctif entre rappers, on ne doit pas oublier son 
caractere holistique. En effet, si 1’ellipse syllabique ne s’impose comme condition necessaire 
et suffisante du flow qu’a partir de 1998, celui-ci subissait avant des inflexions notables qui 
tendaient deja vers une certaine continuite, comme IAM avec Fenchainee: la pente 
analogique de Finterpretation langagiere etait amorcee. Dans ce cadre, en parier comme 
principe d’individuation arnene a recenser les types de Solutions adoptees alin de conferer a 
partir de 1’organe vocal une continuite a un rap : le flow reste avant tout principe analogique. 
On ne reprendra pas les Solutions auxquelles une large place a ete faite (polysyllabisme et 
ponctuation minimale). Une premiere technique apparait dans la reduction minimale des 
articles, definis et indefinis. II y a bien reduction, et non ellipse apres un premier article 
prononce ; cela contribue a la fois a enchainer les propositions entre elles, et a provoquer une 
generalisation plus systematique que le simple article indefini. *Karlito en a fait son trait 
distinctif, ce qui donne dans un meme couplet: « Sur mon banc j’elabore pians ... Y a-t-il flic 
pour sauver ... II ouvre devant moi nouveau chemin ... victoire est en nous ... J’crois /.../ en 
jalousie » [*Karlito, 2001, « Personne dans le monde]. Nombre d’autres rappers utilisent cette 
technique, pour les memes raisons d’enchainement et de generalisation, comme ici: « P’tites 
putes qui portent plainte / Flics fachos faches popo [resine de cannabis] cachee / Fomites 
musclees insultes raciales bref des nuits gachees » [Fonky Family, 1997, « Cherche pas a 
comprendre »] ; ou la : « Violence bizness sans cesse meme histoires progressent / Les memes 
choses menacent dans banlieues sous stress » [Rocca, 1997, « Rap contact II » op. cit.]. 

Une deuxieme technique reside dans Fininterruption d’un rap (« Ma maniere d parier 
sans etr’ interrompu /.../ qa vire d Farrogance » [Pit Baccardi, 1999, «J’perds pas la 
main »]) : soit la continuation de la voix rappee jusqu’a son extinction ineluctable, ou une 
interruption brutale au point de faire ressortir retrospectivement la continuite de ce qui 
precedait; soit la reprise immediate du debut en un decrescendo assez progressif pour figurer 
une forme de bis. En effet une interruption brutale constitue une veritable saillie enonciative, 
en ce qu’elle est souvent accompagnee d’une interruption concomitante de la musique , et 

162 : Musique qui pour une fois se cale sur ce qui est dit, alors que pour le reste c’est au dit de se caler sur ses 
temps. Ce n’est pas la seule technique de renversement des rapports de pouvoir musique/paroles : le rapper aime 
donner des ordres performatifs a la musique. Par exemple dans ce passage : « Le theme est simple : un scratch un 
beat un rap /JMDee, scratche sur ton beat et moi j’m ’adapte /.../ ([parle ; chaque phrase prononcee est suivi de 
son effet musical :] Attends, stop la caisse claire. Enleve le kit. Enleve tout. Vas-y maintenant r'lance le beat !) / 
Eh yo c 'est l 'beat qui fait qu 'mon flow t 'etouffe » [Disiz La Peste, 2000, « Un scratch, un beat, un rap » feat. JM 
Dee]. 
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en ce qu’elle donne a entendre de maniere contrastive 1’ininterruption de ce a quoi elle a mis 
un terme violent. C’est ce que fait Kery James ici, ou en plus il le fait en le disant: « Mon 
ame tenait a c ’que j ’ecrive ces mots / Avant que nos vies ne prennent fin subit 'ruent comme 
cmorceau » [Ideal J, 1998, « Le message » feat. Leila]. Fabe egalement quand, au bout d’un 
morceau d’une longueur equivalente a une pleine page d’ecriture et rappe d’un seul trait sans 
la moindre plage specifique de respiration, il finit apres seize questions exclamatives (donc 
marquees par de forts accents d’intensite qui coupent la respiration) par la consequence 
logique et brutale : « J’ai plus dvoix » [Fabe, 1999, « Aujourd’hui »]. Quant a la reprise apres 
la chute du debut de la chanson, elle montre qu’on ne peut qu’a grand-peine imaginer un 
terme effectif a son rap ; cet effet est accentue par un decrescendo tres marque. On retrouve 
les deux memes exemples : Kery James qui a erige cet enchainement en principe d’economie 
narrative [Ideal J, op. cit., « Hardcore », « J’ai mal au coeur », etc.], et Fabe [1999, « Nuage 
sans fin »]. Dans cette chanson sans refrain, il utilise Fininterruption de maniere explicite 
(« sans fin ») : puisque la chute est justement constituee de Fenonciation du titre (« Nos vies 
sont flouees par un sale brouillard un nuage sans fin »), repete trois fois, puis le debut 
reprend en decrescendo jusqu’a la premiere occurrence de ce groupe nominal; donc la 
chanson « finit » par « sans fin ». Dans « Pour une poignee de dollars » [Ideal J, op. cit.], ce 
n’est pas tant le debut qui est repris que le refrain : sans decrescendo, et non repris tel quel 
mais en de legeres et continues variations, et en stereophonie avec des segments paries par 
une autre voix et avec des scratches ; ce rap ne semble pas non plus pouvoir s’arreter. 

Hi-Tekk, 1’un des deux rappers du groupe La Caution, radicalise Fininterruption pour 
son flow : non seulement il n’amenage pas de plages specifiques pour reprendre sa respiration, 
en outre ne profite pas des periodiques courtes pauses qui peuvent servir a cette fin (par 
exemple, les rimes). Il rappe donc jusqu’au bout de ses capacites thoraciques et s’octroie alors 
seulement une pause respiratoire - son frere Nikkfurie utilise aussi cette technique, donnant 
ainsi coherence et unite vocale au groupe, mais sans pratiquer le meme jusqu’au-boutisme. 
Hi-Tekk pousse parfois le trait jusqu’a mettre en scene enonciativement sa perte totale de 
souffle ; apres quelques phases rappees d’un trait, il fait entendre Fepuisement thoracique 
dans une emission proche de Fagonie : « ... En piste Alcatraz en taulepas d’candidates sales 
stagnent mais je m 'eleve », au contraire de son enonciation qui s’affaisse [La Caution, op. cit., 
«20 000 lieues sous la merde »]. La mise en scene est parfois assuree par des emissions 
continues haletantes \« Dans-l ’hall-au-bas-des-escaliers-ou-la-police-cree-des-emeutes-avec- 
I 'ampleur-de-cinquante-descentes », et « Je-hais-ceux-qui-pensent-que-le-monde-est-a-notre- 
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image-qa-te-donne-la-gerbe-un-choc-abdominal» \Ibid., « Culminant »]. Si 1’effet d’un flow 
polysyllabique revient a asphyxier son destinataire («bloque ta respiration» ou 
« Vasphyxie» [Rohff, 1999, « Skyrohff» et « Galaxy »]), celui d’un flow « a-bout-de- 
souffliste », par 1’ostention de la propre asphyxie du rapper, conduit a faire partager 1’epreuve 
enduree 163 . 


Un demier groupe de techniques fait s’enchainer un rap a partir de l’outil vocal. 
L’enchainement des voix des differents rappers devient principe d’individuation quand les 
voix de deux rappers se repondent par contraste, pour Soprano et Segnor Alonzo du groupe 
Psy4 De La Rime entre les modulations chantees du premier (peu ou prou, sur 1’etendue 
vocale designee par son nom) et celles criees du second [par exemple : Comme un aimant, 
2000, Psy4 De La Rime, « La pluie d’un desert »]. L’enchainement peut se faire enlin par la 
creation d’un echo : redoublement du demier mot ou de la demiere syllabe avant d’enchainer 
sur la suivante; veritable begaiement syllabique. Dans la mise en oeuvre de cette elocution 
1’echo peut toucher le mot entier, comme ce refrain redondant a 1’extreme de Rohff: 
« Percutant-percutant rent '-dedans-rent dedans casse-tes-dents-casse-tes-dents martelant- 
martelant /.../ Excellent-excellent j’excell’-en-j’excell’-en rap violent!» [Rohff, 1999, 
« J’m’en bats les c... d’etre une star »] 164 . Ou 1’accent porte sur le begaiement en lui-meme, 
comme handicap vocal qui n’empeche pas de rapper : « Tous les faux M.C. /.../ maint 'nant 
s ’mettent a la queue leu leu / Mais lele resultat je le connais fermez donc vos gueules-le-le 
/.../Les filles aux gros lolos n ’aimentpas du tout les-le rigolos-lo » [Saian Supa Crew, 1999, 
« Malade imaginaire »]. Dans cet exemple se melent des begaiements trahissant le handicap 
avec d’autres tires du lexique ; Rohff pratique un semblable melange dans ce morceau ou il 
« begaie » de part en part (puisque « Repet er la rime c’est delirant moi j’aime-j’aime ») : 
« J’ai rien d’autr’ a faire a part sortir des grands albums-bum / Qui font vibrer ton cceur tu 
1’entendsy fait boum-boum... » [Rohff, 2001, « Darwah »]. 


163 : Daniel Sibony relate une experience similaire : « L ’autre jour une femme me parte sur un mode etrange, un 
rythme curieux qui me coupe toujours la parole et par Id mime le souffle. Violence inouie de chaque intant. Je 
m ’en rends comptephysiquement» [D. Sibony, op. cit., p. 19]. 

164 : Meme si « martelant-martelant» renvoie a nouveau a 1’auto-referentialite, il ne faut pas confondre ce type 
de flow avec un effet ponctuel et expressif recherche par la repetition ou 1’echo. Rohff, toujours, rappe dans 
1’album d’un D.J. : « Tu veux sortir ? A moi tout seul j 'suis une discotheque des-que / Jpose un couplet... » [Cut 
Killer, 2001, « Freestyle ‘Rohff-Thriller’ »] ; le quasi-echo du « des-que » apres « discotheque » sert a la fois a 
enchainer sur la phase suivante, et a figurer ce qui se passe exactement dans une discotheque - un scratch de D.J., 
qu’il peut realiser par son flow (cf., dans ce cadre, la fonction de human beatbox* : c’est-a-dire se servir de sa 
bouche comme caisse de resonance, et imiter vocalement tous types de sons). De meme : « J 'suis pas fort en 
chant j’suis ni China ni Mary> J. [deux chanteuses de R’n’B*\ / Pourtant y scratche sec ses a capella chez les 
£>.J.[didje] / Vit’-j’ai [vitje] vite j’ai vite j’ai vite j’ai » [Scred Connexion, 2000, « Tranchant »] 
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4 : POUR UNE ETHIQUE DE LA VOIX 


De la multiplication des donnees depuis le debut du chapitre il importe de faire une 
synthese; et en premier lieu de celles accumulees sur le flow, afin de mieux mettre en 
evidence en quoi elles entrent dans la mise a 1’epreuve de 1’ecoute. Cela ressortira dans la 
definitiori derniere et englobante qui sera appliquee au flow: comme ce canal de 
complementarite evoque au chapitre precedent [pp. 141-142], outil souple qui donne 
consistance aux oscillations, tout en assignant a chacune une valeur dans une hierarchie de 
roles. Le flow par 1’injonction paradoxale qu’il contient (aussi bien un « ouis !» analogique 
qu’un « ecoute !» digital) incame au mieux ce canal. En outre le flow, comme les saillies et 
interpellations, comme les figures explicites et 1’auto-ironie, fonctionne essentiellement 
comme adresse a 1’auditeur : cherche a le faire participer a un proces de communication. Cela 
necessite d’actualiser une dimension ethique pour ce rapport intersubjectif. Celle-ci prend 
place dans le fait que tous ces elements sont portes par une voix, qui revele un corps, donc 
une personne humaine, et qui se porte vers une oreille - autre corps, autre personne humaine. 


4.1: Le flow, canal de complementarite 


Si tout echange langagier comporte une part analogique, on vient de voir combien le 
flow la multiplie ; des lors il s’agit d’etablir qu’il n’entre pas en contradiction avec la 
definition jusqu’alors retenue de la voix rappee comme rapprochement d’une situation de 
langage naturel. En fait cet outil est egalement marque par sa fonction, fonction analogique 
par excellence, a savoir : susciter et informer sur une relation ; plus precisement, une relation 
de communication en mode analogique, qui a pour fin de se poursuivre en mode digital, et 
devenir par la communication langagiere. Si donc le flow multiplie ce qui peut etre percu 
comme des parasitages de la communication, c’est pour obliger Vauditeur : 1’obliger a entrer 
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dans le processus de communication, par un coup d’oreille devenu necessaire face a une 
initiative ostentatoire parce qu’analogique. Voire : 1’obliger a participer activement a ce 
processus, dans la mesure ou 1’analogique appelle de sa part une procedure de digitalisation. 
S’il fallait reduire le rap au flow, cette fonnule fonnee de deux echantillons rapproches 
toucherait au but: « ‘Mon rap-flow progresse’ ‘interpelle ton attentiori’» [La Cliqua, 1999, 
«Rap contact III»]. On voit 1’interet d’une demarche en terme de pragmatique de la 
communication, integree a une approche systemique. Si toutes deux tournent le dos a la 
theorie du code, la premiere se focalise sur la necessaire cooperation entre interlocuteurs ; la 
seconde pennet de rendre compte de ce que le code range dans la case « bruits » : ces residus 
a jamais perdus, et entravant la bonne comprehension. Car digitaliser ne signifie pas decoder, 
mais ouvrir une enquete interpretative sur le modele de 1’inference. 

Par 1’entremise du flow, et dans la perspective adoptee depuis deux chapitres, le rap 
manifeste un double bind dans son dispositif d’ecoute, in fine de communication, a partir du 
coup d’oreille oblige. D’une part « Ouis ! » : il laisse a 1’auditeur la possibilite de retoumer a 
1’oreille subsidiaire apres avoir attire son attention, voire l’y encourage si le flow continue sur 
le mode analogique ; retour a 1’oreille subsidiaire et continuite analogique qui font prolonger 
1’audition voulue et les plaisirs qui peuvent en decouler, meme si la chanson se developpe sur 
un fond de langue maternelle. D’autre part « Ecoute !» : il lui laisse une egale possibilite de 
poursuivre le coup d’oreille par une oreille focale qui s’engage alors dans une activite de 
digitalisation, voire il l’y encourage dans la mesure ou il a eveille 1’interet de 1’auditeur pour 
ce qui est un processus de communication, dans sa langue maternelle et qu’il ne comprend 
pourtant pas immediatement. Oreille focale et digitalisation promeuvent 1’auditeur en 
interlocuteur, et « Ecoute !» desonnais signifie : « Participe ! ». Dans ce double bind, dans 
1’oscillation a laquelle il donne consistance, qui est celle de l’ecoute-en-action, le flow peut 
etre apprehende comme le canal de complementarite presente au chapitre precedent, solution 
pratique d’une injonction paradoxale en meme temps que principe de marge de tolerance. 
C’est-a-dire que le flow offre deux potentialites de dispositions auditives, et leur laisse une 
egale dignite, donc un meme droit a 1’actualisation: droit d’ou'ir («Si tu es fan et en 
automobile / Allume les pleins phares et mets l’son au max’ cherche ni combine ni mobile / 
On sfiait qa relax » [Le Rat Luciano, op. cit., « Infernal » feat. Le Venin & Fellagha]), suivi 
immediatement du droit d’ecouter (« Dis pas qu 'on t’embobine ou abuse d’la bibine / Si t’y as 
rien compris vas-y rembobine » [ Ibid .]). Cela est rendu possible parce que le flow correspond 
pour le rap a ce qui a ete etabli comme la valeur fixe et hierarchiquement superieure de la 
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chanson, les paroles interpretees. L’ecoute des lors se rapproche du regard au double statut 
dans le film Mort a Venise (L. Visconti, 1971) analyse par Jacques Fontanille [1989, pp. 170- 
171] : « Descripti f, il est Vintermediaire subjectif par lequel le spectateur accede au savoir 
sur les actions et les attitudes des personnages /.../ ; performatif, il est regard qui cherche le 
regard de 1’autre, I.../ quiprovoque I 'interet, Ia curiosite et appelle Vechange des regards ». 
Ecoute informative, elle permet d’embrayer sur 1’enquete qui ne peut se faire sans elle ; 
ecoute perfonnative, elle est ce qui rend possible 1’enquete : le coup d’oreille. 

Enfin, un dernier groupe de conclusions pour la voix rappee : le flow revele la tension 
sensible dans le rap entre individualisme exacerbe et ouverture vers 1’autre, forme d’altruisme. 
Cette tension est deja presente dans la double acception du tenne comme principe holistique 
et d’individuation. Individualisme exacerbe: cela comprend Vegotrippin’, 1’ancrage 
pennanent dans 1’experience personnelle, la recherche constante de 1’originalite et de la 
demarcation par rapport aux autres rappers, etc.. Ouverture (ou parole dirigee) vers 1’autre : 
certes « moi je... » mais toujours « ...te rappe » ; d’une maniere generale, une variable mais 
necessaire volonte de voir les conditions de vie de ses semblables aller s’ameliorant, a partir 
de conseils ou avis donnes sur la base de 1’experience personnelle, de menaces envers ceux 
qui contreviennent a un certain ordre moral, de revendications adressees aux autorites, etc.. Ce 
n’est peut-etre pas un hasard si les rappers dits « conscients » pratiquent un flow decompose, 
moins tourne vers 1’analogique, au final plus comprehensible pour tout un chacun 
(Shurik’N 165 , Fabe, Scred Connexion, etc.); si les rappers adeptes de 1’ egotrippin’ 
manifestent une plus grande propension a embrayer leur flow vers 1’analogique, qui reste une 
forme de prouesse vocale ; si, quand il s’agit de « delivrer un message », on choisit de 
maniere preferentielle la forme a capella et la decomposition syllabique (surtout en concert: 
on coupe les musiques afin d’attirer sur ses paroles proferees le plus d’attention possible [cf. : 
Fonky Family, 2003, « Sacre », pour cet appel a la solidarite entre les gens : « Pour aller plus 
loin f aut qu’on soit tous soudes... »]). Ces typifications rapides ne visent pas a fixer des 
positions, mais a figurer une tension qui s’exerce entre des tendances pregnantes pour la 
plupart des rappers (meme ceux qui ont choisi une voie privilegiee en empruntent forcement 
d’autres), qui s’actualisent dans les variations d’embrayage du flow. 

165 : Voir a ce titre, par rapport au groupe qu’il forme avec Akhenaton, les declarations de chacun : pour 
Shurik’N, « La base du rap... C’est le combat, l''egotrippin la joute. Je le crois meme si moi je n ’ai jamais ete 
trop egotrip dans mafagon d’envisager le rap » ; et Akhenaton de poursuivre : « Tandis que moi j’ai commence 
par qa, c’est ce qui se faisait dans le rap /.../ Tandis que Joe /.../ a commence dans une periode ou les textes 
devenaient engages » [J.-L. Bocquet, P. Pierre-Adolphe, 1997a, pp. 144-145]. 


204 



4.2 : Retour sur Vinjonction de communication 


L’enjeu du chapitre etait de determiner un schema global d’adresse pour le rap qui 
releve d’une ethique de la communication, a partir des saillies enonciatives et de leurs 
interactions avec une ecoute-en-action; en outre 1’interpellation, en ses developpements 
comme captatio malevolentiae notamment, soumet 1’auditeur a une injonction de participation 
au proces communicationnel. Ensuite, il accepte d’autant plus volontiers cette injonction qu’il 
devient concerne par ce proces, ce que 1’auto-ironie a etabli. Avec le flow, on assiste a une 
radicalisation de 1’interpellation, dans ses orientations fondamentales : celles de saillie 
enonciative, d’indices d’oralite, de violence contenue dans la captatio malevolentiae. La 
radicalisation des indices d’oralite semble contredire ce qui a ete dit du flow comme outil 
analogique. Pourtant, elle se laisse inferer du fait d’un echange precipite, qui se precipite, 
comme mu par une emotion qui empeche 1’expose clair des idees : pris dans 1’emotion de la 
situation de 1’echange, et devenant analogique. Ce qu’exprime Le Rat Luciano : « Si 
j’m ’exprime mal excuse-moi mais lorsque l’cceurparle j'panique j’suis comme toi » [op. cit., 
« Sacre »] 166 . Quant a la radicalisation de la violence initialement rencontree dans la 
denomination, elle decoule de 1’asphyxie impliquee chez 1’auditeur par la continuite du flow. 
En outre, de la flexion intonative globale donnee a cet enchainement: « La violence s ’entend 
dans Vaccent» [D.J. Kheops, 1997, X-Men, « C’est justifiable »], selon l’une des phases les 
plus citees en echantillon, avec son corollaire pour 1’ecoute : « Si tu kiffes pas re-noi t’ecoutes 

1 rn 

et pis c’est tout» [loc. cit.] . Avec ces dimensions supplementaires, on peut synthetiser les 
discussions menees a propos des interventions de la voix rappee et de leur rapport avec une 
ecoute-en-action, en une proposition generale qui trace les contours d’une ethique de la voix. 


En matiere de synthese, une premiere concerne les donnees relevees : plus precisement, 
les caracterisations de la relation chanteur/auditeur. Dans 1’examen de celle-ci, tout tend a 


166 : Et reitere en d’autres occasions, sur la base du principe « J’rappe et on dirait quje parle » [Fonky Family, 
1997, «Verset V »] : «Y a trop d’repetition dans mes phrases dans mes rimes mais rien a battr’ /.../ On 
s ’manque on articule mal mais qu 'est-ce qu 'onpeuty faire ? » [freestyle Skyrock, 22 mars 2001]. 

167 : Entres autres exemples : « Qa les gene d’ecouter c’ton crapuleux » [Le Rat Luciano, op. cit., « De deux »] ; 
« Ma voix tranche le rythme fait des cicatrices au son » [Disiz La Peste, op. cit., « Le challenger »] ; « Arsenik 
ou quand la foudre et les mots s ’accouplent» [Akhenaton, 2001, « Teknishun » feat. Lino] ; « Dangereuxphrase 
/.../ Revoluti on dans Velocution /.../ Ici c’est rime crime debit’rie » [Booba, op. cit., « Ecoute bien »] ; ete.. 
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rapprocher le proces de communication de quelque chose de plus qu’un simple bouche-a- 
oreille. L’engagement du rapper dans sa parole, ainsi que rinjonction faite a l’auditeur de 
participer activement, indiquent assez Fimportance devolue au proces. Ce supplement peut 
etre qualifie comme coeur a coeur, selon une forme elementaire : « J’gage ma vie sur ma voix 
et cause de coeur a coeur » [Fonky Family, 200 ia, « On respecte ca »], qui se met a Fabri 
d’une imputation dfinsincerite par le constat qu’il mise son existence sociale sur cet 
engagement fort de la parole, comme les jambes d’un footballeur pour lesquelles son club 
contracte une police d’assurance. De plus, ce coeur s’exprimant au-dela de la voix expliquerait 
certains elans analogiques, par la prise dans Femotion : «J’rappe avec mon coeur et ma 
bouche fait sortir les mots » [Busta Flex, 1998, « Ma force »]. Le coeur s’apparenterait a la 
muse interne du rapper. Or, un coeur qui s’exprime se confie, ce qui peut etre contredit par le 
fait que cela soit realise dans Fespace public ; en fait se renforce puisqu’il s’agit d’une 
confidence adressee a un auditeur concerne, donc touche en plein coeur egalement. Ce 
syllogisme qui deerit le mecanisme a Foeuvre permet de ne pas recourir a quelque common 
knowledge (et la regression a 1’infmi qu’il implique) entre rapper et auditeur. «Nos potes 
ecoutent c’qu’on dit maintenant iis savent qu’on l’ecrit avec le coeur / ([parle :] Meme si on 
leur dit pas Vorgueil c ’est comme qa) » [Shurik’N, op. cit., « Les miens »]. Cet extrait deploie 
en outre une double authentilication : par la valeur accordee au temoignage de Fami (« si 
Fami pense que c’est ecrit avec le coeur, alors... »), et par la confidence en mode parle faite a 
Fauditeur concerne (« ce qu’on ne peut pas meme dire a cet ami... ») . Mais peut-etre faut-il 

envisager un niveau superieur au coeur a coeur, suggere ici: « On a sorti des mots d ’la bouche 
qui font du bien d ton corps » [Le Rat Luciano, op. cit., « Adrenaline » feat. Carre Rouge]. La 
relation correspondrait des lors a un corps d corps, a entendre comme corpora/ite generalisee : 
une enveloppe charnelle, des cordes vocales, des oreilles, des jambes egalement, le tout relie a 
un « esprit» («J’transforme le hall de ton immeuble en dance-hall / Faut qu ’tes idees 
dansent ce dance-floor c’est ton cerveau » [Quinze balles perdues, 2001, Disiz La Peste, 
Tairo, Akhenaton & Shurik’N, « Dance-hall furie »]). 

Seconde synthese, theorique : le terme d'injonction est emprunte a Paul Ricoeur [1990, 
pp. 387-393 et 404-10], dans son commentaire de Fepiphanie du visage chez Emmanuel 


168 : Deux autres formulations precisent le coeur a coeur : « Unefois dplus c’est 1’cceur qui parle comment faire 
sans ? /.../ Quand j’ecris j’m 'adresse d toi qui regardes un ciel semblable au mien tu 1’sens » [Mystik, op. cit., 
« Tant que le coeur parle »], par 1’evidence du partage d’une perspective commune ; et « Tu sais que quand je 
cause c’est terre d terre de coeur d coeur /De frere d frere de frere d sceur » [Le Rat Luciano, freestyle Skyrock 
op. cit.], par l’auto-ironie (« terre d terre »), et la specification des interlocuteurs enjoints. 
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Levinas (« 1’etre-enjoint» [p. 409]). Pour lui, le visage de Levinas correspond bien a un 
ensemble de traits, mais aussi a une voix, voire originairement une voix : « Le visage n ’est 
pas un spectacle, c’est une voix. Cette voix me dit: ‘Tu ne tueras pas’» [Ibid ., p. 388]. Un 
« physique » s’impose a moi, qui donne acces a une « interiorite ». Celle-ci prend la forme la 
plus generale et la plus commune, a savoir la mise en presence avec une personne humaine, et 
l’assignation a responsabilite qu’elle impose. En effet, pour Levinas, «Parier /.../ sollicite 
autrui» [E. Levinas, 2001, p. 212] : « Le visage me parle et par Id m'invite a une relation 
sans commune mesure avec un pouvoir qui s'exerce» [p. 216]; et ce visage-voix est 
1’equivalent d’une parole fortement engagee («parole d’honneur » [p. 221]). Ici visage et 
voix designent un au-dela d’eux-memes, de meme que la corporalite generalisee ci-dessus : iis 
donnent acces a celui que Levinas denomme « Autrui », la personne dans sa dignite humaine 
qui assigne une responsabilite sans reciprocite a celui qui l’« entend ». Sans forcement suivre 
ces preoccupations metaphysiques, il convient de retenir la dimension ethique de la voix, qui 
met celui a qui son emission est destinee dans 1’obligation de reconnaitre qu’il s’agit d’une 
personne humaine; et cela meme si le contenu de 1’emission passe par la captatio 
malevolentiae, ou verse dans 1’analogique [cf., M. Merleau-Ponty, 1964, pp. 25-26 : « Voici 
ce visage bien connu, ce sourire, ces modulations de la voix /.../Mais que la voix s 'altere /.../ 
et soudain Tevidence eclate que la-bas aussi, minute par minute, la vie est vecue : /.../pour 
un moment c 'est en lui que je vis, je ne suis plus que le repondant de cette interpellation qui 
m 'est faite »]. Mais, on ne peut plus des lors garder le terme d 'injonction, qui implique chez 
Ricoeur une specificite inapplicable au rap sans abus. 


4.3 : La prosopopee, une ethique de la voix 


Pour designer cette ethique de la voix, le detour par des notions prises dans un certain 
sens etymologique peut eclairer le propos : en particulier, celles de provocation, sollicitation 
et interpellation, qui rendent toutes 1’idee generale d’appel brusque 169 . Pour autant elles ne 


169 : A partir des definitioris de Gaffiot, on peut les rapprocher utilement; provocare (5.), et provocatio (2.) 
contiennent 1’idee d’appel : en appeler a, faire un appel a (l’opinion publique, etc.). Interpellare signifie de 
maniere generale interrompre, notamment (3.) quelqu’un au cours d’une action, le deranger, le troubler 
(j interpellator , 2. : importun, facheux), ce qui rappelle saillies enonciatives et coup d’oreille. Enfin, sollicitare 
renvoie a 1’agitation et a 1’ebranlement, et evoque les idees de trouble (2.) comme de seduction (4., attirer, 
chercher a gagner, a seduire ; sollicitator : seducteur) : cette notion rend au mieux 1’oscillation entre agrement et 
desagrement dans le fait d’attirer 1’attention de l’autre, de 1’enjoindre. 
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seront pas retenues, au profit d’une autre, aux origines hellenistiques : la prosopopee. Si l’on 
suit le parcours effectue par Paul Ladriere autour de la notion de personne dans la tradition 
occidentale, prosopon s’impose dans 1’antiquite grecque pour designer le masque, a partir de 
son sens premier de face, visage [P. Ladriere, 2001, pp. 330-331 ; et, M. Mauss, 1950, pp. 
350-351 et 355-356]. En outre, 1’expression kata prosopon signifie « en presence de », et le 
nom seul finit tardivement par etre utilise pour la personne en general [P. Ladriere, Ibid.]. Ce 
lien entre visage et personne recouvre 1’idee-force de Levinas. Si de nos jours la prosopopee 
designe la figure de style par laquelle on rend presents les absents (morts, heros) et anime les 
etres inanimes (choses, idees), il est possible de faire fonctionner ces deux sens anachroniques 
ensemble : rendre present et personne. La prosopopee comme ethique de la voix est la prise 
en charge vocale d’une sinte de mots (de la phrase au discours en passant par la chanson) teli e 
qu’elle impose a Vauditeur la presence d’une personne humaine, dans tout ce qu’elle 
implique comme responsabilite minimale (reconnaissance d’une commune humanite, droit a 
la dignite, etc.). Certes, a chaque fois que l’on entend quelque chose qui s’apparente a du 
langage, on presume une voix et une personne humaine, mais cela ne suffit pas pour engager 
une responsabilite : lors de cheminements dans une artere pietonne, on entend de multiples 
voix, plus ou moins distinctes, sans leur accorder ce statut, sauf a en reconnaitre une 
precisement. 

On pourrait croire, a s’en tenir a la chanson, qu’une telle question n’emerge qu’avec 
1’invention du microphone, puisqu’auparavant 1’audition d’une voix humaine impliquait la 
presence ; et croire ainsi que le microphone necessiterait un investissement vocal particulier 
alin de combler une distance effective, et la distance operee par la transformation de 1’energie 
acoustique en energie electrique. Certes, le microphone modifie les conditions d’emission 
(puisqu’il n’est plus necessaire d’etre physiquement present au destinataire) et de reception 
(puisque cette transformation ne fait plus entendre exactement la meme voix) ; mais cela ne 
signifie pas pour autant qu’avec cette invention on quitterait un age d’or ou chaque personne 
etait toujours presente a ce qu’elle disait. Aujourd’hui, a travers le telephone, le disque ou la 
television, comme hier pour prononcer un discours devant une assemblee ou chanter dans un 
cabaret, il reste necessaire d’animer sa voix d’une conviction telle que les auditeurs ne 
percoivent pas seulement des mots ou des idees froids, sans relief; mais toujours les deux 
dimensions : des mots ou des idees portes par un corps, donc engageant la personne entiere . 

170 : La perspective d’ensemble de Junzo Kawada [1998] se rapproche sensiblement de celle developpee ici. Il 
insiste deja sur la voix comme interpellation particuliere [p. 208] ; en outre il developpe des conceptions 
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C’est cela meme que vise le terme de prosopopee. C’est ce que retient le sens commun quand 
on dit de quelqu’un qu’il n’est pas present a son discours ; c’est ce sur quoi insiste la 
rhetorique, ainsi que les manuels de diction a travers Vactio (et la pronuntiatio). Du moins 
cette insistance est-elle le fait d’une certaine tradition rhetorique, sophistique et latine : celle, 
presentee en introduction de chapitre, qui place comme centrale Vactio, et contre laquelle se 
sont eleves Platon et Aristote. Iis voyaient dans cette partie de la rhetorique 1’eloignement de 
la verite par la seduction chamelle, en lieu et place de la seule force des arguments (la 
faiblesse de persuader, contre la purete de convaincre) . Leurs reticences illustrent le fait que 
la voix ne peut jamais engager qu’un langage quand elle est animee de cette conviction, mais 
toujours aussi un corps : qu’elle donne acces a un « intime exterieur » [H. Meschonnic, 1989, 
p. 273] ; qu’elle se situe « entre corps et langage » [G. Rosolato, 1978, pp. 31-51] . Pour 

1’ecrit, certaines graphies, ainsi que soulignements ou ponctuations, remplissent cette meme 
fonction, quitte a desservir leur auteur dans sa presentation de soi [cf., L. Boltanski, 1984]. 

Des lors, la prosopopee engage une relation (ethique) entre deux personnes ou plus, a 
partir de leur corps, jusqu’a leur « esprit» - du moins quant a leurs convictions, celles 
auxquelles elles tiennent le plus comme les autres, la cohorte de celles que l’on savait a peine 
convictions, et que l’on se retrouve a formuler voire a defendre, sur la rneteo connne sur 
1’organisation de la cite. Bref: elle engage une relation ordinaire de communication, avec ses 
obligations ethiques de bon deroulement. Cet ancrage corporei de la communication, H. Parret 
lui confere une terminologie precise : « un corps-fait-voix » « interpelle tout un corps-fait- 
oreille » ou Y« invite a Vecoute » [H. Parret, 2002, pp. 139-140 ; pour le « corps meme fait 
voix », pp. 28-29]. Cela rend compte de la corporalite relevee au plan des donnees, ce qu’il 
appelle «le fond de la corporeite generalisee de la voix» [Ibid ., p. 35], de maniere 
concomitante : corporeite generalisee de 1’oreille. A. Artaud 1’exprimait comme le besoin, 


fondamentales sur « l ambivalence de la voix elle-meme, secretior de la partie la plus intime du corps qui 
emprunte le souffle pour s’exprimer et qui, a Vinstant precis ou elle sort de la bouche, se melange au souffle 
d’autrui. Elle devient alors un phenomene public liant le locuteur aux autres et les autres entre eux » [p. 145 ; je 
souligne]. Enfin il place au centre du partage des voix le lien entre des personnes humaines [p. 236]. 

171 : Aristote consacre le livre troisieme de sa Rhetorique a 1’elocution en lui annexant 1’action oratoire, traitee 
rapidement au debut pour mieux envisager 1’elocution comme 1’ensemble des qualites stylistiques. Dans son 
commentaire sur la reception de la Rhetorique , Benoit Timmermans fait du « succes de / elocutio » a partir de 
Ciceron (et de 1’autonomisation de Vactio qui re?oit des lors « la premiere place et la seconde et la troisieme » 
[loc. cit .]) le debut de la « dech[e ance] » de 1’influence d’Aristote [in Aristote, 1991, pp. 383tt/g]. 

172 : Dans cet article, G. Rosolato developpe un modele d’analyse pour la voix de 1’opera qui prend toujours en 
compte 1’auditeur et son plaisir oscillatoire [pp. 44-45]. De plus il deerit avec finesse le caractere bifide de la 
voix : d’un cote, « coulee sonore /.../ sans saisiepossible » [p. 50], de l’autre, quelque chose comme un langage 
avec des «signifiants de langage » [p. 51] ; cela figure une autre oscillation, «entre corps et langage», qui 
rencontre celle de 1’auditeur. 
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pour assurer la reussite d’une communication de « bouche a bouche et souffle a souffle », de 
la «faire passer non dans Voreille, mais dans Ia poitrine du spectateur » [A. Artaud, op. cit., 
p. 229]. Deux personnes ou plus echangent une responsabilite ethique l’une a 1’egard de 
l’autre a partir de leur corps, et deviennent ainsi de veritables interlocuteurs, puisque la 
responsabilite primordiale implique de repondre a 1’interpellation premiere [cf. F. Flahault, op. 
cit.]. Bien sur Fauditeur le plus souvent ne repond pas directement aux interpellations et 
propositions qui lui sont faites ; la fonne de reponse a laquelle il est tenu de s’acquitter 
minimalement dans cette situation precise correspond a rendre une sanction auditive : a ne pas 
rester indifferent, a engager une ecoute-en-action. Le fait de definir le rap comme 
communication devient a present plus concret: disponible pour Fanalyse des contenus qu’elle 
peut prendre, et des buts qu’elle se fixe, ce qui constituera la trame des deux demiers 
chapitres. 

Si pour le rapper la situation de communication demeure a jamais dialogique, par 
contre, Fauditeur en la rati liant (voire en y participant par la digitalisation) la fait advenir 
dialogale. Les modalites enonciatives d’un rap contiennent plus ou moins ce que Disiz La 
Peste explicite au plus precis dans cet incipit, entre modes parle et rappe : «([parle :] Vas-y 
viens on discute viens on s 'parle un peu ! Noon j 'veux pas qu 'tu m 'ecoutes Id j 'veux qu 'on 
discute I.. ./) ([rappe :] Ouais c 'est bien a toi qu’j 'parle j 'parle pas a quelqu 'un qu 'est mort / 
J’m’adresse a toi qui m’ecoutes... » [Disiz La Peste, 2003, «Viens on discute »]. Au tenne 
des discussions sur F ecoute-en-action, elle apparait comme un systeme complexe d’activites, 
rencontre entre Foscillation de tendances enonciatives et celle de tendances auditives. A partir 
du moment ou le processus de communication est ratifie, on ne peut se contenter de seules 
dispositions auditives (d’ou'ir jusqu’a ecouter comme modalite de reception d’une oeuvre 
culturelle), mais engage toujours une appropriation de Fecoute en vue de finalites sociales : 
d’ou'ir jusqu’a ecouter pour repondre a Finjonction ethique faite par la prosopopee. C’est toute 
la difference qu’etablit Fextrait precedent entre ecouter et discuter. L’ecoute-en-action 
apparait linalcment comme un systeme complexe et hierarchise d’activites, dont la valeur 
superieure se trouve dans Fecoute normee par un mecanisme de sanction sociale : celle qui 

1 ’7'5 

s’approprie jusqu’au temoignage, negatif ou positif . 

173 : En quoi 1’ethique de la voix et de l’audition rencontre une « ethique de la spectatoralite » [J. Cheyronnaud, 
op. cit., pp. 120-125], ou le spectateur peut devenir un « Temoin attestateur, a entendre comme celui qui 
ceuvrerait alors a communiquer, a faire connaitre sa conviction d autrui, se donnant pour objectif de le 
persuader ou de le convaincre d’adherer et de s’enroler a son tour dans unprogramme d''attestation » [pp. 121- 
122 ]. 
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CHAPITRE CINQ 

CHANSONS POLITIQUES (1/2). UNREGIME 
ENONCIATIFDOUBLE, L’AMOUR/HAINE 
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Toutes les premisses ont ete abordees, qui permettent de se focaliser sur le probleme 
Central: celui de la chanson politique, a partir de l’exemple du rap francais. L’enjeu present 
concerne les rapports entre chansons et politique : des chansons qui thematisent la politique, 
et prennent position en son champ de mani ere plus ou moins precise. Cela renvoie a ce qui est 
ordinairement entendu comme « chansons politiques », mais je leur reserve pour ma part 
chansons de contestatiori 114 . La methode d’analyse rejoindra celle d’une analyse de discours, 
dans un schema de depart classique d’instanciation d’un « Nous » contre un « Eux » [cf. R. 
Hoggart, 1970], accompagne d’un « pour (ja », explicite ou non. Avec des deictiques pour 
designer les acteurs en presence, on comprend qu’il faudra avant tout proceder a une etude 
serree du systeme d’assignation des places enonciatives : etude des trajecto ires enonciatives 
empruntees a partir de la structure de base «je te [rappe] ». La situation de discussion avec le 
monde politique qui emergera ne paraitra guere se confonner aux maximes de la conversation 
[H.P. Grice, 1979], pas plus qu’a une ethique de la discussion guidee par un imperatif de 
rationalite [J. Habennas, 1987 ; 1999]. On ne pourra donc pas faire Leconomie de reflexions 
sur la violence toujours susceptible de surgir dans un echange langagier, meme entre des 
interlocuteurs nourris des meilleures intentions, et rompus a se conformer a ces principes. 
Cela amenera a donner a la violence verbale le statut d’horizon ordinaire et inexpugnable, 
mais insuffisant, de tout echange ; ces bases permettront d’apprehender le regime enonciatif 
propre au rap : regime d’amour/haine. 


Concernant plus specifiquement la politique, il s’agit de prendre acte d’un double 
contexte general pour nos societes democratiques d’apres plusieurs observateurs ; d’une part, 


174 : Nombre d’etudes 1’emploient comme synonyme de chanson politique. Calvet [1976, pp. 128^^], apres la 
critique des auteurs qui confoivent la chanson politique comme « propagande » et «pamphlet», donne sa 
definition propre : « Une chanson est politique /.../ parce que son auteur Va voulue telle, parce que 1 'analyse de 
sa thematique la revele telle, et parce que ses contemporains Vont vecue telle» [p. 129]. Au premier critere 
correspondent les personnalites de Ferre et Ferrat; au deuxieme, la dimension de denonciation de « Les temps 
difficiles » (Ferre) ; au demier, « La Marseillaise » et « LUnternationale », qui ont « serv[ i] de signe ou 
d’etendard » [pp. 130-131]. Ces exemples semblent aussi reduire le politique a la contestation ou denonciation. 
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un relativisme, qui s’incarne principalement dans des revendications d’identites ; d’autre part, 
une pluralisation de la consultation politique : de 1’emission d’avis politiques. Concernant les 
politiques de la reconnaissance des revendications d’identites : les chansons de contestation 
en fonnulent bon nombre, dans des gestes de solidarite envers des groupes sociaux consideres 
comme opprimes, ou dans des revendications propres ; le rap de toute evidence participe de ce 
mouvement. II s’agira de savoir si ces politiques de la reconnaissance chansonnieres se 
desengagent du bien commun, comme le diagnostique par exemple Marcel Gauchet [1998], 
ou si elles gardent un lien avec lui, et ne conduisent par consequent pas forcement a une 
« depolitisation » [p. 115]. Concernant la pluralisation de la consultation politique, elle trouve 
son modele dans le sondage d’opinion [B. Manin, 1996, pp. 295-297], qui donne 1’occasion a 
un nombre sans precedent d’individus de s’exprimer sur des questions politiques. Mais, dans 
le meme mouvement, par sa structure questions/reponses preselectionnees et non elaborees en 
cours d’echange, le sondage rend leurs avis «peu engages, voire ‘apathiques ’»; surtout, 
« absolument pacifiques » [p. 297]. D’apres les extraits proposes, les semantiques du rap ne 
recoivcnt ni souvent ni spontanement 1’epithete de pacifiques ; il semble un de ces territoires 
ou s’elaborent des formulations politiquement incorrectes - pour le meilleur comme pour le 
pire, a l’image de celles auxquelles on peut imputer une homophobie ou un machisme. II 
importe par consequent de determiner a quelles finalites le rap fait servir cette pathetique 
politique qui ne peut se suffire sinon dans une gratuite « postmodeme ». 


1 : Une parole infra-argumentative, doxique et mefiante 


Les generalites de contenu qui vont etre examinees valent en deux sens : quant a la 
determination indispensable de la nature des paroles proferees dans des chansons, avant de 
pouvoir statuer sur quelque contenu; et, quant a la relative commune adhesion dont les 
enonces releves font 1’objet dans le rap francais, suivant le parti pris depuis le debut de faire 
emerger des inflexions collectives. Je ne reviendrai pas sur les reproches adresses au rap 
francais de ne pas faire de politique, de ne pas « s’engager », puisqu’il apparaitra qu’ils ne 
tiennent pas longtemps 1’epreuve de l’ecoute-en-action, a moins de preciser quelle politique 
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ou quel engagement (du chercheur, attendu par les collectivites soutenant des projets culturels, 
etc.). Suivant cela, les differents points de cette section dressent les caracteristiques des 
enonces chansonniers, a savoir leur infra-argumentativite, et ses consequences : le fait qu’il ne 
faille pas y chercher des theses ou exposes ideologiques, et le fait concomitant que la parole 
chansonniere presente du deja-entendu, forme de parole doxique. Le demier s’attelle a decrire 
non quelque cause commune au rap francais, mais son attitude generale a 1’egard du monde 
social, qui lui sert a sunnonter nombre de contradictions pragmatiques inherentes a la position 
de rapper, et qui laisse entendre 1’origine de sa constance a contester. 


1.1: Infra-argumentativite de la chanson. Evidence du deja-entendu 


Le critere d’infra-argumentativite doit etre precise au moment de discuter de paroles, 
car de sa non prise en compte naissent la plupart des malentendus sur la chanson et des 
attentes trop fortes pour etre jamais satisfaites [cf. chapitre premier, pp. 38-40]. En effet, a 
considerer la chanson comme un proces argumentatif, il convient de lui appliquer des grilles 
d’analyse eprouvees pour leur efficacite : clarte et pertinence des arguments, coherence de la 
construction, etc.. La deception se revele a la mesure des attentes : comme celle qui emane de 
la recherche de « messages » dans les symboles, car « si les symboles signifient, c 'est presque 
toujours des banalites » [D. Sperber, 1974, p. 18]. II semble que des paroles de chansons ne 
puissent etre evaluees a 1’aune d’un argument, et ne constituent pas non plus des propositions 
au sens logique du terme. Plusieurs terminologies ont ete avancees pour dcfinir les entites 
langagieres qui ne ressortissent pas de 1’argumentation: des «quasi-propositions» ou 
«representations semi-propositionnelles», ou une «rhetorique de / 'immediatete» 
[respectivement: C.S. Peirce, 1978, pp. 166-168 ; D. Sperber, 1982, pp. 70-72 ; M. Angenot, 
op. cit., pp. 190-191] . Toutes traduisent une confusion ou ambiguite de 1’expression et une 

forme d’evidence incontournable qui ne necessite pas de justification, mais se suffit a elle 
seule dans sa generalite (du type de « J'suis pas ne dans Vghetto j’suis ne d / 'hosto » [loc. 

175 : Le dicisigne (ou quasi-proposition) de Peirce represente une phrase soumise aux criteres de verite, comme 
une proposition, mais qui ne fournit aucun element susceptible de justifier sa verite. Les representations semi- 
propositionnelles designent pour Sperber les attitudes que nous manifestons a 1’egard d’enonces que nous ne 
maitrisons pas totalement, auxquels nous sommes susceptibles de donner plusieurs interpretations. Quant a la 
rhetorique de Limmediatete, elle recouvre la parole pamphletaire qui, pour marquer 1’evidence qui impose ses 
idees au locuteur, emprunte les voies de 1’analogie ou de 1’induction, ces « raccourcis du raisonnement» [M. 
Angenot, op. cit., p. 190] qui n’ont pas besoin d’etre etayes par de longues et rigoureuses argumentations. 
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cit.]). Je privilegie a la suite de J. Cheyronnaud [par exemple : 2003, pp. 93-94] le terme 
d’infra-argumentativite, car il rend egalement compte du fait qu’on ne discute pas ces enonces 
au cours de leur realisation (« C’est pas un debat mais une liste de faits qu 'ont fait mon deficit 
mora/», [Nord/Sud/Est/Ouest, 2001, Koma & Mokless, « Trop soules »]): iis forment dans 
leur proferation un tout autonome. Rousseau en a fonnule deux des principes dans sa 
description de la premiere langue ou «l ’on chanteroit au lieu de parier » [J.-J. Rousseau, 
1990, p. 70 .v< 7^/] : pour le premier «Au lieu d’argumens elle auroit des sentences, elle 
persuaderoit sans convaincre» [p. 72] ; et pour le second «Les sons, les accens, les 
inflexions de toute espece /.../ rendent une phrase, d’ailleurs commune, propre seulement au 
lieu ou elle est» [p. 79]. 

Que dire apres : « On nait, on vit, on meurt » [Psy4 De La Rime, op. cit.,feat. Mino, 
L’Algerino & Stone: «Tout Tmonde sait que Tcommencement d’un gosse c’est la 
naissance... »], ou : « On vit comme on vit on est comme on est et pis c ’est tout /.../ Tu ris tu 
pleurs tu vis tu meurs... » [Sniper, op. cit., « Du rire aux lannes » feat. C.C.] ; pas grand- 
chose, a part precisement « c 'est tout». On peut rapprocher ces fonnulations, ainsi que 
d’autres (« Les juges jugent la police fait la police » ou « Depuis qu 'ce monde est monde ce 
foutu monde est c’que nous faisons » [*Karlito, op. cit., « Blues » et « Personne dans le 
monde »]), de celles relevees par L. Boltanski et M.-N. Godet dans les messages adresses en 
regime d’amour par des individus libres a d’autres incarceres : « Je te pardonne, oublions le 
passe ; pour toi aussi, unjour, le soleil brillera ; tout recommence a zero, etc. - ces phrases 
sentimentales, ces phrases pour midinettes, pour chansons, pour romans roses, pour prieres » 
[L. Boltanski, M.-N. Godet, op. cit., pp. 71-72]. Rapprocher, ou opposer: les premieres 
traduisent quelque fatalisme ; les secondes, la possibilite que la fatalite de rincarceration se 
transforme en choses plus positives : la reversibilite. En fait, les unes n’existent qu’au regard 
et avec les autres : toutes figurent une nouvelle oscillation, qui impose le passage par le 
fatalisme pour ouvrir sur son depassement. En tous eas elles ne signifient pas quelque 
deficience ou naivete de 1’expression, qui pourraient etre inferees des suffixes (quasi-, semi-, 
infra-) utilises, faute de meilleurs termes. Au contraire, ce serait plutot d’un trop-plein dont il 
s’agirait avec ces enonces : trop-plein d’evidence ; voire trop-plein de lucidite et de realisme 
sur soi-meme, teintes d’auto-ironie. On sent poindre tel realisme dans cet incipit: « Qu 'est-ce 
que jpourrais t’dire qui a pas encore ete dit ? / Rien d’inedit a part... » [Arsenik, 1998, 
« Jour 2 tonnerre (ce monde est ainsi fait) »] ; quant a la lucidite, elle transparait de cette 
precision logique :« Y a pas de theorie t’en veux tu changes de categorie » [Rocca, 2001, 
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« (morceau cache a la fin) »]. Ce trop-plein emane du principe que dans ce monde sublunaire 
on n’invente rien de nouveau - principe souvent sous-tendu dans le monde des producteurs de 
rap par une affiliation religieuse monotheiste : tout est ecrit dans les livres sacres. 

De nombreuses explicitations du principe d’infra-argumentativite emaillent les 
chansons, selon la formule elementaire : « A vrai dire j 't ’ apprends rien qu 'tu n ’connais pas » 
[Le Rat Luciano, op. cit., «Nous contre eux » op. cit.]. Les explicitations rnenent parfois a 
manifester sa conscience du ridicule des fonnulations, comme ce constat de JoeySatrr : « Dit 
comme ga ga fait bidon vous pouvez vous bidonner » [N.T.M., 1998, « Je vise juste »]. Elles 
entrent en contradiction avec 1’injonction faite d’ecouter, parfois dans la meme phrase : 
« Ecoute ces choses qui n 'ont rien d’extra mais qui valent lapeine d’etre entendues » [Le Rat 
Luciano, freestyle Skyrock, 20 mars 2001] ; mais il s’agit d’une contradiction assumee : « Ma 
verite une verite faite de banalites et alors ! ? » [Less Du Neuf, 2001, « L’etranger »] . II 

ressort, au terme de ce parcours sur Tinfra-argumentativite, que : non seulement on n’invente 
rien de nouveau - c’est-a-dire que ce qu’on dit a deja ete dit, auto-attestation de son manque 
d’originalite; en outre, cette reprise a deja ete entendue, et par le meme auditeur. Parfois, 
dans une meme chanson : « Toujours les memes choses /.../ toujours les memes propos /.../ 
toujours le meme topo /.../ les memes phrases idiomatiques /.../ Qu’est-ce tu veux qu’j’te 
dise ! ... » [La Brigade, 1999, « Qu’est-ce que tu veux ! »] ; cela conduit a expliciter ce deja 
entendu : « J’t'apprends rien gros /.../ c’estpas une leqon maisplutot une revision » [Rohff, 
1999, « Apprends a vivre »]. Charles Segal evoque le deja entendu a propos de la poesie dite 
ou chantee dans un cadre public dans la Grece antique : « Quand Achille raconte a Thetis sa 
querelle avec Agamemnon I.. J, il repete ce que nous savons deja ; mais dire ses souffrances d 
sa mere dans un recit d la premiere personne lui donne la satisfaction d’une communication 
avec une auditrice concernee et compatissante » [C. Segal, 1993, p. 298], et sous-entend pour 
1’auditeur-spectateur les memes dispositions que Thetis. Outre ces efficaces morales, on peut 
en inclure une proprement cognitive, celle eprouvee par maintes pedagogies qu’une chose 
repetee a plus de chances d’etre assimilee : appropriee, afin d’ouvrir sur la possibilite de 
temoignage a Tegard des absents - ceux qui n’ont pas entendu. 


176 : On trouve en outre des exemples explicites : « Qu ’est-ce tu veux qu’j’te dise d part qu 'il faut dVcimour ? » 
[Assassin, 2000, « Touche d’espoir »], « Qu ’est-ce tu veux quj’te dise d part Paris a le blues-e ? /Dur pour un 
Arabe demande d Bourras ou Debbouz-e... » [Fabe, 2000, « Stupefiants » feat. Koma]. Et des enchevetrements 
d’exemples et explicitations, c’est-a-dire des enonciations infra-argumentatives explicites : «Me comprendront 
que ceux qui doivent comprendre / La fin et les moyens rien d’inedit jvais pas tVapprendre » [tdeal J, 1998, 
«Pour une poignee de dollars »], ou : «Dans tous les camps y a des cons j’admets on 1’sait tous / Mais 
j’prendrai toujours la defense des cons qui souffrent » [R.E.R. n° 12, 2001, Puzzle, « Ici et maintenant »]. 
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1.2 : Polyphonie d’uneparole doxique 


Les evidences indiscutables de 1’infra-argumentativite, polyphoniques (deja dites et 
entendues), s’originent de maniere privilegiee dans une parole doxique, faite de lieux 
communs ; et des lieux cornmuns par excellence que sont les proverbes, a la verite attestee par 
des siecles d’enonciations. A. Berrendonner les qualifie d’« enonciations-echos indirectes », 
qui a chaque occurrence «presuppos[ent\ [leur] propre ON-verite » [A. Berrendonner, op. 
cit., p. 207]. A partir de Fexemple de «Qui trop embrasse rate son train », et a force de 
precisions fines, il explicite son emploi: « Qui trop embrasse rate son train et de 'Qui trop 
embrasse rate son train vous voyez ce que je pense par ia faqon me me dont je suis en train 
de le dire » [p. 211]. On retiendra que 1’enonce proverbial rend presente sa propre ON-verite 
et que son enonciation specifie, a destination de 1’auditeur, 1’attitude du locuteur a son egard. 
Dans le rap, on rencontre la parole doxique sous deux formes generales : des proverbes, 
comme le plus frequent « L’union fait la force» [N.T.M., 1996, « Seine-Saint-Denis Style 
remix - affirmative action » feat. Nas] ; ou des alternatives a un proverbe passees dans 1’usage 
courant, « Le repos c’est la sante » [IAM, 1993] ; ou des proverbes suivis d’un prolongement 
personnel: « Tant qu ’y a d’Ia viey a dTespoir /Et tant qu 'on respire on est dans Vhistoire » 
[Le Rat Luciano, op. cit., «Derriere les apparences »]. On trouve des lieux communs: 
mentions polyphoniques plus diffuses, moins certaines, meme si leur enonciation-source peut 
etre identifiee au plan local (« Comme on dit chez moi si t 'as rien a dire ferme ta gueule » 
[N.T.M., 1998, « Je vise juste»]) ou familial (« Maman m’dit souvent "respire ecoute les 
conseils et les freres..."» \Marseille Underground, 2000, Smile & Costello, «C’est avec 
nous... »]). L’essentiel vient de la forme « On m 'a dit: "..." » (« Jadis on m 'a dit "p 'tit dors 
pas ! " » [D.J. Kheops, 2000, Alonzo & Sat, « Le fruit de 1’epoque »]), mention d’un discours 
rapporte a 1’autorite bien commode, dont Lorigine peut etre a 1’occasion sociologique (« Ma 
rage et ma folie cachees derriere un masque de fer forge par la galere» [K.D.D., 1998, 
« Masque de fer »]), et qui sert de garantie de bonne moralite (« Rencontre des gens bien /.. ./ 
J’les entends d’ici "Be-fa deconnepas" » [D.J. Kheops, 1997, Fabe & Koma, « Merci »]). 

Si proverbes comme lieux communs sont cites pour leur ON-verite, iis peuvent 1’etre 
aussi pour ce qui serait une ON-faussete, suivant 1’attitude manifestee a leur egard. L’ON- 
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faussete s’avere plus frequente pour les lieux communs, dont la refutation ne pose pas de 
probleme, et que le sens commun tient dans un certain mepris (surtout les cliches). Dans ce 
eas, la fonne « On m 'a dit: "..." » est occupee par des inepties : des lieux communs enonces 
comme etant des inepties, comme pour cette occurrence: « On m ’a dit "OK si tu 
t''autocensures” / Nique ta mere ici c ’est noir amer comme un cafe sans suere » [Booba, op. 
cit., « On m’a dit»]. Elie peut devenir «Si je les avais ecoutes » [Fonky Family, 1999; 
egalement, Roce, 2002, « Les gens parient »], qui sous-entend : « je ne serais pas devenu ce 
que je suis ». La refutation s’appuie souvent sur un critere de realisme, surtout quand les lieux 
communs recouvrent des principes : «Liberte egalitefiraternite : ici c’est la realite va tfaire 
niquer!» [IV My People, 2001, Nisay, «Dans les halls »] ; ou, sur le meme slogan : 
« Paroles en l’air criees bien haut /Fumigenepoudre auxyeux qui deviennent gaz lacrymo » 
[Shurik’N, op. cit., «L.E.F. »]. De plus, puisque reste vivace la prime a Foriginalite, il 
importe d’amenager, a partir de la parole doxique, des innovations ou prolongements creatifs. 
Ces innovations s’etayent, par exemple, sur le critere de realisme : «L’espoirfait vivre mais 
ceux qui vivent d’espoir meurent de faim » [Arsenik, 1998, « Jour 2 tonnerre (ce monde est 
ainsi fait) »] ; ou sur le « un degre cinq » : « Le savoir est une arme [bruit de chargement d’un 
revolver] une arme posee sur nos tempes » [Psy4 De La Rime, 2002, « Voici»] ; sur une 
proximite de sonorite {« Faut battr’ le frere quand il est faux» [Passi, 2000, «Famille et 
amis »]) ou, sur le renversement de la valeur proverbiale initiale (« J’vis d’haine et d’eau 
fraiche » [Lunatic, op. cit., « Le silence n’est pas un oubli »]). Certaines de ces fonnules, plus 
que des innovations, semblent vouees a un destin doxique, a devenir elles-memes des 
proverbes (ce serait le « style fonnulaire » du rap) ; par exemple, « La vie c ’est dur qa fait mal 
des qu ’qa commence / Pour qa qu 'on pleure tous a la naissance » [ Ibid., « Groupe sanguin »]. 

Les destinations doxiques sont adequatement signalees par 1’utilisation de mots- 
valeurs definiti fs en eux-memes comme « la vie » : « La vie est vache que je sache pour un 
lascar sans cash » [ Cercie Rouge, 1998, Mystik, «Ainsi va la vie»], qui comporte un 
redoublement enonciatif (du type « Un chasseur sachant chasser... »). Les mots-valeurs 
gagnent a etre accentues par la proportion harmonique, qui sied particulierement a la parole 
doxique ; avec deux segments relativement egaux : « La richesse pourrit 1’esprit || la pauvrete 
Vendurcit» [Scred Connexion, 2000, « La routine »], ou trois : «Nous somnies en deux 
dimensions : \ \ la largeur de nos probi emes || et la longueur de notre orgueil» [La Caution, 
op. cit., « Main courante »]). Ces destinations doxiques originales expriment moins une ON- 
verite qu’une JE-verite, dont la finalitc est de devenir une NOUS-verite. Deja le premier 
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exemple donne, «Lunion fait Ia force » [ loc. cit.], est precede d’un verbe propositionnel 
(« Sache que... »), et suivi d’un prolongement sur lequel porte le verbe (« ...mais que Ia 
misere Ia divise »), car personne n’a besoin de savoir que l’union fait la force. L’enjeu de 
verite ne reside donc pas dans la mention mais dans 1’ajout qui lui est fait (« Sache que 
Vunionfait Ia force mais que Ia misere Ia divise »). De telles enonciations ont d’autant plus de 
chances d’etre appropriees par leurs auditeurs et de devenir NOUS-verite qu’elles s’appuient 
sur des contenus et valeurs suffisamment generaux et centraux pour susciter un consensus. 
David Kertzer parle de « solidarites sans qu ’il existe necessairement un consensus » [D.I. 
Kertzer, 1992, p. 80] ; il me semble plus operatoire d’adopter la perspective de S. McEvoy, 
pour une visee similaire, d’un consensus sur l’incertitude ou 1’ambiguite : « Ce qui permet a 
un topos de susciter Vapprobation, ce n ’est pas tant le caractere vraisemblable ou doxale de 
Ia propositiori elle-meme, le consensus qu ’il peut y avoir a son sujet: c ’est le consensus qu ’il 
y a sur son incertitude » [S. McEvoy, 1993, p. 266]. Ce consensus peut devenir consensus sur 
la faussete de rincertitude de la parole doxique, selon la ON-faussete du cliche : « "Tout va 
bien" mon cui avec les couz’ on est d’accord» [Le Rat Luciano, op. cit., «II est fou 
c’monde »], ou le consensus porte sur la faussete de « " Tout va bien " », sans precision de ce 
qui serait sa contre-verite. 


1.3 : « On n 'me la fait pas ». Une attitude premiere mefiante 


Pour commode que soit cette parole infra-argumentative et doxique, elle n’en presente 
pas moins un certain nombre de desavantages, au premier rang desquels celui de placer les 
rappers face a une contradiction essentielle dans leur relation a 1’auditoire. La scene dialoguee 
entre Sat et un adolescent de son quartier 1’evoque clairement: « Ce mome /Me dit "Sat /.../ 
J’ai trop d'amertume quandjvois que ma mere trime... " » [Sat, op. cit., « Kids »] ; face a ces 
appels a 1’aide, le rapper se retrouve desanne et doute de 1’efficace de sa parole : « J’peux rien 
faire pour eux hormis les reconforter / Leur dire des trucs nases du genre que tout est d leur 
portee / Tant qu’y a d’Ia viey a dTespoir... ». Les contradictions impliquees par la fonction 
de rapper se laissent en outre apprehender sous 1’angle de la reduction de 1’asymetrie du 
dispositif communicationnel, sans qu’il soit possible de 1’annihiler. On trouve aussi des 
contradictions quant au contenu de la parole, qui possede « Ce cote pieds sur terre et d la fois 
immature » [Lonky Lamily, 2001 a, « Mystere et suspens »] ; quant a la position sociale dans 
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Ia relation avec 1’auditeur: «La Street mon oratoire et moi l’observateur visant 
Vechappatoire » [Akhenaton, 2001, « Nuits a Medine » feat. Dad PPDA]. La plus pregnante, 
qui in fine contient les autres, touche a la tension entre individualisme et altruisme : par 
exemple, si «Jrappe pour la te-ci», en meme temps «Jrepresente ma mere et tout 
Vparquet qu’elle a frotte» [Koma, 1999, «Nouveau classik»]. Ou : si «J’dois rien a 
personne... », il n’en reste pas moins que : « ...Si c ’n ’est a Dieu ma mere / F.F. mes enfoires 
et moi-meme mes freres / Ceux qui remplissent nos salles de concert / C 'public... » [Fonky 
Family, op. cit., « Filles, flics, descentes »]. Cette contradiction concerne en outre la vision du 
monde social dont sont issus les rappers, et dont iis depeignent les conditions de vie souvent 
precaires. Elie oscille entre fatalite (irreversibilite) et possibilite d’amelioration (reversibilite), 
selon un schema de fatalite collective contre changement individuel - dans 1’ideal, les deux 
sont collectifs. La tension se revele evidente dans ce refrain : « On changera rien a c 'monde 
qu’on Vveuille ou non on s’y adapte / Onfait c’qu’on peut avec c’qu’on a on s’laisse pas 
abattre » [Fonky Family, op. cit., « On s’adapte »]. Et quand bien meme les conditions 
evoluent positivement, quelque chose reste, indelebile : « Fuis la rue et la rue te poursuit / 
L 'etoile jaune du beton sur mon front est inserit» [KDD, op. cit., « Ma cause »]. 

Pour resoudre cette situation, une attitude est affichee et conseillee aux auditeurs, 
qu’ils habitent ou non ces quartiers peripheriques dans la mesure ou elle peut s’appliquer a 
Fensemble du monde social: une fonne de mefiance individuelle, systematique a 1’egard de 
tout ce qui concerne les relations sociales, que resume une formule d’inspiration 
goffmanienne, « On n 'me la fait pas » [Fabe, 1995, « Fais-moi du vent »]. Elle s’ancre dans 
un pessimisme anthropologique fonne sur une certaine doxa (« Donne a Vhomme intelligence 
et ce dernier te fait un calibre » [*Karlito, op. cit., « Personne dans le monde »] ; « L 'homme 
est un loup pour 1 'homme » [Psy4 De La Rime, op. cit., « Sale bete »). Elle trouve sans doute 
Forigine de sa generalisation dans une des chansons les plus connues d’un groupe americain 
mythique (Public Enemy), « Don’t believe the hype », que 1’on peut traduire par 1’imperatif 
de la formule precedente: «Ne tfais pas avoir!». Je lui assigne une inspiration 
goffmanienne puisqu’elle consiste en, a la fois, ne pas perdre la face, ni etre le jobard. II s’agit 
d’une reaction desabusee qui s’appuie sur la memoire de situations ou la face a ete perdue, 
collectivement ou individuellement, et qui s’apparente a un certain cynisme - au sens du 
regime cynique identifie par O. Roueff dans les operations critiques des amateurs et praticiens 
de musiques improvisees, etayees sur un « sous-entendu permanent: ‘on n 'est quand meme 
pas des naifis ’» [O. Roueff, 2001a, pp. 424-425]. Cela temoigne d’une capacite d’adaptation a 
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Ia situation, ou au site : «J’descends d’mon ane ([Dad:] et moi d’mon bananier) / Mais 
maint’nant faut etr’ rudment plus fiute pour nous bananer » [Akhenaton, op. cit., «Nuits a 
Medine » op. cit.]. P. Bourdieu diagnostiquait pour les jeunes en 1979, a partir de donnees de 
la decennie precedente, une « humeur anti-institutionnelle », qu’il decrivait comme « une 
sorte de desillusion collective qui incline cette generation abusee et desabusee a etendre a 
toutes les institutions la revolte melee de ressentiment que lui inspire 1 ’institution scolaire » 
[P. Bourdieu, 1979, pp. 161-164; je souligne]. Erik Neveu [1991] considere que la 
« generation abusee » caracterise celle du rock ; et Philippe Corcuff decele en 2003 dans les 
« nouvelles generations contestataires » une semblable « humeur anti-institutionnelle » (Le 
Monde, 4 juillet 2003). Si l’on peut douter du caractere generationnel d’une attitude qui se 
repete sur pres de quarante ans, on retiendra le trait dominant de 1’analyse de P. Bourdieu: 
1’idee de personnes abusees, du coup desabusees, qui contestent cette situation ; ce trait 
ressort dans les occurrences de « on n 'me Ia fait pas ». 

La mcfiancc devient alors 1’attitude premiere et primordiale a 1’egard des differentes 
situations de la vie sociale : « "N’aie confiance en personne" devient not’ position » [Ideal J, 
op. cit., « L’amour » feat. Rohff & Demon]. Elie se decline en de multiples formulations 
souvent teintees d’une performativite conseillere voire injonctive (« Comme la plupart 
atteints d'mejiance /.../ A bas les illusions soyons sur nos gardes et restons nous » [Le Rat 
Luciano, op. cit., «A bas les illusions »]), ou mcnacantc (« Tu crois qu’tu vas m’la faire d 
moi mec ? ! » [N.T.M., 1998, « Je vise juste »]). Si cette attitude peut mener a des exces 
intenables 177 , elle pennet de ne plus etre abuse ; elle se transfonne alors en attitude active, et 
plus seulement reactive : « On s 'iaiss 'ra pas faire on lacii 'ra pas 1 'affaire ! » [Pit Baccardi, 
2000, « On lachera pas 1 ’affaire » feat. Doc Gyneco]. Car ne plus tout croire aveuglement 
conduit a perseverer dans la voie qu’on s’est fixe, sans se laisser decourager par les critiques 
ou mises en garde - d’autant plus quand on a choisi d’incertaines carrieres artistiques, sur 
lesquelles les inquietudes des proches s’enoncent regulierement: « Si j’avais ecoute certabis 
sur tout se serait eteint plus tot» [Fonky Family, 1999, « Si je les avais ecoutes »]. C’est 
grace a cette attitude encore que l’on se trouve en mesure de contredire certaines paroles 
doxiques : « J’mets des baffes aux cliches pesants / Les belles paroles on y croit pas tu nous 

177 : Si « Meme en etant seni avec mes pensees j’suis plus que mefiant» [Le Rat Luciano, op. cit., « 11 est fou 
c’monde »], il en resuite que « J’me mefie meme des amis i...i oh putain c’est triste » \Cercle Rouge, op. cit., 
Yazid, « Un pour un »] : la contradiction guette egalement cette resolution. Cf. en outre le refrain de « Nous » 
[1AM, 2003, feat. Kayna Samet] par la chanteuse Kayna Samet : « Generation lassee d’et’ blasee / Generation 
r’gards froids... ». 
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Ia f ras pas car on n 'a pas deux ans » [Scred Connexion, 2000, « Partis de rien »] ; en outre, 
de retrouver quelque dignite, que l’on continue a vivre la fatalite ou que l’on ait accede a un 
changement: « J’oublierai pas Vdecor ni l’contexte dans l’quel j’suis ne / Quoiqu ’il arrive 
j’perdrai ni la face ni Ia Jierte » \Ibid ., « J’oublierai pas »]. Dans 1’examen de la dimension 
politique du rap, elle aboutit a recuser toute delegation, qui fonde la condition de possibilite 
du politique, du moins dans la forme representative que nous lui reconnaissons ; en effet, elle 
amene a des positions telles que : « J’crois plus en rien a part cette chanson » [D.J. Kheops, 
2001, Opee & Carre Rouge, « Croire en qui ? Croire en quoi ? »] 178 . Retenons en tous eas, a 
nouveau (apres l’auto-ironie notamment), panni les attitudes manifestees par les rappers, une 
forme de distance critique et reflexive vis-a-vis du monde environnant. 


2 : Nous CONTRE Eux. Explorations de trajets enonciatifs 


Cette enquete sur le statut de la parole chansonniere sert a aborder plus precisement le 
contenu contestataire des paroles : des denonciations de pratiques politiques, a destination 
d’un auditoire auquel il s’agit de faire partager ses indignations. Cela se concretise dans 
1’instanciation d’un Eux , ceux dont les pratiques se trouvent contestees, voire auxquels on 
denie jusqu’au droit a la representation politique ; contre un Nous, corollaire necessaire pour 
que la contestation ne reste lettre morte - soliloque peut-etre muni de « la verite », mais que le 
locuteur demeurerait seul a connaitre. L’originalite principale de cette instanciation classique 
tient dans son Nous : ni « nous-un consubstantiel» d’un groupe deja forme partageant valeurs 
et principe superieur commun, ni « nous-on anonyme » [E. Tassin, 1999, p. 527], il s’agit 
d’un Nous en cours de fonnation, qui emerge avec la proposition a ratilication par les rappers 
de valeurs a partager - Nous democratique [cf. chapitre deux, pp. 81-83], qu’il faudra mieux 
etablir. En bref: ce Nous constitue l’enjeu essentiel de 1’efficace de la contestation, puisque le 


178 : Ce refus de la delegation s’accommode mal avec une conception du porte-parole fondee, entre autres, sur 
une interview des deux membres de N.T.M., faisant de l’un le porte-parole du couple qu’ils forment, et de l’autre 
qui est reduit a un role de rebelle [M. Marcoccia, 1995, pp. 90-94]. 11 s’agit sans doute d’une erreur 
d’interpretation des circonstances de la situation puisque la frequente usure d’artistes pour les confrontations 
mediatiques est vue comme delegation (JoeyStarr dans les extraits cites semble avant tout exaspere). Mais elle 
pose probleme par sa reprise et son extension a 1’ensemble du monde du rap dans nombre d’etudes : les artistes 
seraient les porte-parole de leurs auditeurs [notamment: M. Gasquet-Cyrus et alii , op. cit.]. 
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Eux vise se montre cPautant plus sensible aux critiques qui lui sont adressees que 
Tenonciateur est apte a configurer un public concerne par les recriminations. Cette 
instanciation rencontre un obstacle majeur pour sa realisation, du fait meme des rappers, dans 
leur circonspection mefiante a 1’egard de toute delegation : si elle facilite la critique politique, 
elle rend problematique 1’appropriation par 1’auditeur. En effet, pourquoi «la lui ferait-on a 
lui» de devoir s’associer avec le rapper; sur quelles bases accepterait-il d’accorder sa 
confiance a celui-la meme qui lui conseille la mefiance ? L’examen fera parcourir les trajets 
enonciatifs effectues par les rappers : depuis des violences, immorales, verbales, a 1’encontre 
de Eux ; jusqu’a des tentatives d’extension de 1’experience propre a d’autres. 


2.1: Rap et morale. Absence de jugement et saillies immorales 


Les rapports entre rap et morale valent pour approche du politique des paroles en tant 
que les enonciations relatives a la morale dans le rap visent a affirmer ou heurter les valeurs 
communes minimales qui sous-tendent toute societe organisee (toute polis). Certains font 
montre d’une pretention exomorale, et se situent de fait dans une forme d’immoralisme dans 
la mesure ou iis 1’enoncent avec la narration de choses telles qu’elles necessitent une prise de 
position morale (actes illegaux, brutalites, etc.). Cette pretention prend generalement place de 
facon tres explicite : « J’fais pas d 'morale » [KDD, op. cit., « L’organisation » feat. Le Rat 
Luciano & Don Choa], « On s 'pretend pas prof’ donc on donne pas d’leqon » [Fonky Family, 
1997, « Sans remission »], etc.. Tout aussi nombreux, des appels immoraux se deploient 
comme autant de justifications ou revendications pour soi d’actes immoraux : « Tout Tmonde 
avec moi: ([avec choeurs :]"t’es bonne et je te pete !") /Slogan radical immoral animal mais 
c ’est norma/... » [N.T.M., 1993, « Juste pour le fun »]. Lunatic en est coutumier : « J’ai fait 
des choses bien / J’saispas combien et c ’est qa Tbleme » [Lunatic, op. cit., « Tetes brulees »] ; 
quitte a justifier ou revendiquer 1’illegalite : « Dedicace aux Zac aux Zup / Ceux qui braquent 
la Bac et les stups ’» , ou « J’suis bon qu ’a pe-ra / A causer du tort au code penal» [« Tetes 

brulees » et « Civilise »]. Ces diverses occurrences immorales ne posent pour autant pas de 
probleme specifique, du moins par rapport a Timputation d’amoralisme habituellement faite 


179 : Respectivement: Zone d’Amenagement Concerte ; Zone a Urbaniser en Priorite ; Brigade Anti-Criminalite. 
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aux rappers. Si un amoralisme striet des paroles se revele plutot minoritaire , il s’agit 
cependant de prendre au serieux cette imputation. A ce titre, faisons 1’hypothese que dans une 
perception exterieure (qui n’est pas le fait d’un auditeur concerne), « Vabsence d’emotion » 
morale, face a une situation ou son expression est consideree socialement comme obligatoire, 
n’est pas seulement jugee «comme offense» [P. Paperman, 1995], mais comme veritable 
amoralisme. Ce que certains confirment: «J’devrais consulter un psy’ car Vabsence de 
jugement moral choque » [Le Rat Luciano, op. cit., « De trois »]. 


Dans ce cadre, il importe de determiner ce qu’un auditeur est susceptible dfinferer de 
ces absences de prises de positions morales, etant entendu qu’il ne s’agit pas de ceder a la 
tentation populiste (d’y voir 1’assomption d’une « nouvelle morale » tribale, etc.). A cote ou 
en meme temps que les appels immoraux, les rappers ne manquent pas de lancer des appels 
moraux (voire neo-conservateurs comme a propos de 1’homophobie). Sat se revendique 
immoral: « C ’est pour cracher du bon rap qu 'on m ’paye / Et non pas pour refaire 
Veducation de tout Vpays et puis / Va tfaire foutr’ si Ves outre » [Sat, op. cit., « Hot, hot, 
hot »] ; pour demander ensuite : « Aii'ez vide tes poches jette ta coke I .../ Bad boy laisse ton 
arme et tes soucis derriere ». Lino dit dans une chanson « nique[ r] Ia morale » quand il rappe 
[Arsenik, 1998, « Boxe avec les mots »], pour dans une autre multiplier les metaphores 
morales : « Cousin faut qu ’tu saches / Qu ’on enleve pas une mouche sur le front d’son frere 
avec une hache » [Ibid ., « Jour 2 tonnerre (ce monde est ainsi fait) »]. Avec la simultaneite 
entre ces appels, 1’oscillation se laisse voir de maniere plus immediate : « J’n ’aipas d’leqon a 
tfaire / Ni d morale a donner mais je sais qu’on creve si on s’nique entre nous » [Ideal J, 
« Le message » feat. Leila] 181 ; « J’nique Varmee Ia stup’ et VEtat / Avec le mik’ mais sans 


180 : Des enonces amoraux surgissent, consideres comme tels car iis justifient ou posent une equivalence du 
rapper avec des individus ou evenements dont 1’opprobre publique les place hors de tout systeme moral. Par 
exemple : « On fait flipper la France comme la bouteille de gaz » [Scred Connexion, 2000, « Bouteille de gaz »], 
ou « Molotov rime avec mairie poste pays » [Booba, op. cit., « Ecoute bien »] ; « Comme Saddam pret d tout 
niquer» [D.J. Kheops, 2000, Psy4 De La Rime, «Pour mes gens»] ; jusqu’a 1’impensable : « Explicite dur 
haineux comme c’lui qui assassin’ra 1’president» [Le Rat Luciano , freestyle Skyrock, 20 mars 2001] ; voire 
1’abominable : « Musique et crime : Rambo cont’ Gandhi / Quand Mare Dutroux rencont’ Candy » [Lunatic, op. 
cit., « 92 I »]. 

181 : Le eas de Kery James, rapper de Ideal J, est interessant pour avoir multiplie de telles oscillations. Mais il 
entame ensuite une carriere en solo ou il recuse ses chansons precedentes comme amorales, et developpe des 
appels moraux seuls, souvent les memes que precedemment. En 2001 «Si c’etait d rfaire /.../ ‘Pour une 
poignee d’dollars’ [chanson de 1998] j’n 'aurais certainment pas ecrit» [Kery James, 2001, «Si c’etait a 
refaire »], alors que deja en 1998 « ([a capella :] Faut pas et’ le favori des dingues ni celui des baltringues / Que 
Dieu m ’en soit temoin jveux etr’ celui des gens bien) » [Ideal J, op. cit., « Si je rappe ici »]. Surtout, en 1998, 
« Hardcore comme reconnaitre ses torts » [« Hardcore »], et en 2001 « Reconnaitre ses torts c’est ga etre un 
bonhomme » [« Si c’etait a refaire »]. Un autre rapper, Akhenaton, suit le meme mouvement [pour : IAM, 1993, 
« Le shit squad » et Chroniques de Mars, 1998, « Le retour du s* !# squad » ; recusees dans : Akhenaton, 2002, 
« Une journee chez le diable »]. Les deux operent ces repentirs sous 1’autorite revendiquee et renforcee d’une 
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Beretta / T’as compris l’truc jeune ? /Repousser avec le fun / Oublie les crimes et les guns » 
[Quinze balles perdues, op. cit., Manu Key, Tairo & Tido Berman, « La musique notre 
lumiere »]. Des procedures de revision peuvent s’engager, a partir du declencheur que 
constituent les enonces moraux, vis-a-vis de precedents immoraux. Par exemple, telle chanson 
pourrait dans un premier temps etre jugee amorale, qui inclut dans son refrain : « La France 
est une garce /.../ On nique la France /.../ On s’fout d’la Republique » [Sniper, op. cit., « La 
France »] ; mais chacune de ces occurrences est suivie d’une reduction metonymique de la 
France a Fune de ses composantes (principalement, la Republique Francaisc). Surtout, ces 
insultes a la Republique proviennent du sentiment de ne pas etre considere comme en faisant 
partie (« Pour que les gens nous considerent /En tant qu ’citoyens non en tant qu ’chiens »). 

II reste a demeler les fils de cette oscillation trop labile pour le coup (de 1’amoralisme 
au moralisme), a Finstar de cette injonction paradoxale dans un item qui commence par une 
pretention exomorale dans 1’ incipit parle {«Attention attention ceci n’est pas une leqon 
d'morale ! » [Don Choa, op. cit., « La verite blesse »]), pour debuter le rap par cet imperatif 
moral a lui seul paradoxal, et indice d’oralite : « Ecoutez vos parents avant d’m’ecouter a 
moi! ». A partir du constat que les rappers ont conscience du socie de valeurs morales propre 
a leur societe et le partagent globalement (« Les memes valeurs puritaines comme le commun 
de vos mortels » [La Caution, op. cit., « Main courante »]), il s’ensuit qu’ils apparaissent 
moins comme amoraux qu’ils ne manifestent une attitude specifique a 1’egard d’actes ou 
pensees generalement moralement sanctionnes, faite d’empathie et de non-jugement. Cela 
recouvre Fabsence d’emotion morale per 5 ue comme offense. Ainsi commence a se dessiner 
un Nous qui comprend, non tant par ideologie que par amour, les personnes incarcerees ou 
celles conduites a perpetrer des actes illegaux. Quand Le Rat Luciano commence par 
« Honneur aux notr’: des sages a c’qui pratiquent le vol a la roulotte » [Don Choa, op. cit., 
« Jusqu’au bout » feat. Le Rat Luciano, Sat & Menzo], on peut y voir une fonne d’apologie 
de ces actes (meme avec la restriction des « sages »), ou de relativisme radical ou tout se vaut 
(le bien comme le mal). La poursuite, « Tous c 'qui fraudent pour vivre tous c 'qui vivent loin 
d’leurs gosses », figure plutot les contours d’une compassion generalisee. Celle-ci revient a 
montrer qu’on souffre soi-meme de la souffrance des autres, et qu’on interprete comme 
souffrance (certes reprehensible) ce que d’autres jugent comme inacceptable ; et a instituer le 
Nous en communaute de tous ceux qui souffrent, quitte a ce qu’elle comprenne des membres 

religion monotheiste, comme si pour eux ambiguite et religion devenaient alors inconciliables ; comme si cela 
necessitait, indissolublement avec la droiture du comportement, 1’explicitation totale de la parole. 
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immoraux. A cote de cette communaute, un geste immoral rythme le rap tant sa recurrence 
fait office de metronome. II consiste a realiser des saillies enonciatives immorales, se donnant 
pour cible minimalement une ecoute-en-action (« On tap’ra fort sur rien d’autr’ que les 
tympans et les cerveaux » [Quinze balles perdues, op. cit., « Dance-hall furie » op. cit.]), ou 
ce qui commence a apparaitre comme un Eux (« Un putain d’M.C. qui fait espres d’dire 
‘putain’» [Less Du Neuf, op. cit., « Clando mais classe»]). Ces saillies reviennent par 
exemple a revendiquer des actions difficilement acceptables dans une societe du travail 
(« J’me leve a quinze heures me couche a six du mat’ / Et veux du Moet» [Booba, op. cit., 
« Le bitume avec une plume »]) ; ou a eveiller 1’attention sur des actions (« Voici le crew qui 
pe-ra rime viole et ccetera » \Ibid., « Animals » feat. L.I.M. & Moussa]), ou des prises de 
positions (« Hardcore ? Yes 1 Antide-p ’ ? Yes 1 / Assassin sur instrus antiporcs [policiers] ? 
Yes 1» [Sachons dire non II, 2001, Arsenik & Ghettosuperstar, « Ghetto superstars »]), et ce 
meme chez les rappers dits les plus conscients . 


2.2 : Eux, « Je Les hais ». La violence du langage et ses finalites 


Certaines enonciations quittent le champ moral pour occuper celui de la politique des 
qu’elles designent explicitement une cible (comme dans le dernier extrait) : Eux, qui 
s’assimile le plus souvent a des figures evoquant des institutions de la Republique ; et des 
qu’elles sous-entendent un affrontement entre Eux et Nous pour 1’organisation, le controle ou 
le bon deroulement des rapports sociaux. La violence devient dans ce cadre violence du 
langage, servant des finalites touchant a la polis ; comme cet extrait, qui fait le lien avec la 
violence plus sonore jusqu’ici consideree: «T’aimes pas mon rap mec et tu veux 
qujTarticule ? / J’t’emmerde 1 Non j’t’encule 11» [Arsenik, 2002, « J’t’emmerde » (remix) 
op. cit.]. L’operation de denomination violente decrite comme captatio malevolentiae trouve 
son interet et son enjeu dans 1’emploi d’une insulte suffisamment generale pour s’appliquer a 
tout un chacun, et dans 1’institution de garants communicationnels assurant que 1’autre et non 
1’auditeur constitue la cible. Le mecanisme present fonctionne a 1’inverse : par la designation 
precise d’un groupe (ou vague au point de figurer le systeme entier : Eux), et par sa 
denonciation publique ; plus que denonciation : sa reduction sous une definition injurieuse 

182 : Par exemple, Scred Connexion [2000, « Bouteille de gaz » et « Avec ce qu’on vit »] : « Moi j’represente le 
piment c Iui qui t’arrache la gueule », et « J’arrive afond comme une baffe datis ta gueule ». 
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censee le representer entierement et en toute etemite, ce qui s’assimile a un processus 
essentialiste. Les etudes de Sciences sociales sur la violence du langage ne souffrent pas tant 
de rarete que d’une univocite, teintee d’un moralisme parfois necessaire mais peu a meme de 
se substituer a un programme scientifique, sinon dans des traitements nonnatifs toujours 
courts (certes il y a violence, mais pour qui, a 1’egard de qui, dans quelles circonstances, etc.). 
L’autre ecueil denie toute violence, au profit d’expressions camouflees derriere un code 
signifiant « autre chose » : des rapports sociaux vecus connne violents, des dominations 
symboliques, etc. . Pourtant, au moins depuis les annees quatre-vingt, des etudes abordent 
cette thematique en ouvrant des voies originales [M. Angenot, op. cit. ; L. Boltanski, 1984] ; 
notamment les caracterisations par Angenot de la parole pamphletaire comme violence ou 
terrorisme verbal, c’est-a-dire connne «ensemble des movens non demonstratifs, non 
argumentatifs, visant a deconsiderer Vadversaire» [M. Angenot, op. cit., p. 250]. Le rap 
« n ’invite pas a Vaction mais se veut un mode d’agir » [p. 97], a 1’instar de cette parole, et a la 
difference de « Ia parole manifestaire » [M. Burger, 2002]. 

Afin de proposer un traitement different a la violence te Ile qu’elle se manifeste dans le 
langage du rap, je prends appui sur deux principes minimaux : le premier postule que « si 
violence dans le langage il y a, le terme doit etre pris litteralement - non violence du symbole, 
mais violence de Vintervention » [J.-J. Lecercle, 1996, pp. 234-235]. Le second consiste en 
une definition premiere : la violence correspond a ce « qui reduit 1’homme a cc-qu’-il-est, qui 
le coupe de l’etre et de l’appel d’etre en tant qu ’ouverture aupossible » [D. Sibony, 1998, pp. 
8-9] ; ce que je nommais processus essentialiste. A partir de ces deux premisses, on peut 
avancer dans 1’elucidation concomitante de la violence et du langage, afin d’explorer leur 
conjonction dans des situations concretes. Concernant le langage, certaines perspectives 
pragmatiques critiques (par rapport a celles de Grice ou Habermas) conduisent a ne pas 
exclure la violence de 1’horizon de 1’echange langagier, comme la posture nonnative peut etre 
amenee a le faire : il faut « souligner ce qui, au-dela de Vaimable conversation, peut rester 
emprunt de violence, de par les conditions memes qui rendent possibles une situation de 

183 : Pour Dominique Baillet par exemple, les jeunes pratiquent entre eux les vannes rituelles, mais en les 
transposant hors du groupe de pairs, a 1’egard d’adultes dominants (policiers, educateurs, etc.) iis font une erreur 
d’ajustement: «Ainsi, ce qu’ils considerent comme un jeu est en fait perfu par les autres acteurs sociaux 
comme une agression violente » [D. Baillet, 2000, p. 20 ; je souligne]. Des lors les pratiques de violence verbale 
traduisent une «strategi e cTindividus stigmatises qui tentent de s'affirmer dans un espace sociat qu’ils 
souhaitent s ’approprier » [p. 25] ; la stigmatisation initiale correspondant a « la violence symbolique perpetree 
par les institutions et /.../ celle, bien reelle, des formes de domination symbolique » [p. 16]. Ce parcours semble 
etre le destin de nombre d’etudes, enfermees entre denonciation de la violence structurelle « d’en haut» et 
defense de celle reactive « d’en bas » [cf. E. Claverie et alii, 1984]. 
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parole, quelle qu ’elle soit» [F. Flahault, 1979, p. 74] . Cet argument ne clame pas la guerre 

de tous contre tous dans le langage, ni que tout conflit prend les voies de la violence verbale ; 
simplement: que celle-ci fait potentiellement partie de Feffectuation d’un echange, de son 
horizon au meme titre que Faccord par exemple. Concernant specifiqucmcnt la violence, le 
probleme s’avere plus delicat, conditionne qu’il est de part en part par la definition adoptee . 

Une violence litterale et finalisee a court terme 


Celle retenue s’appuie sur 1’etude minutieuse qu’a consacre a la violence Hannah 
Arendt [1972], a laquelle on ne peut reprocher de ceder a Fapologie tant elle cherche a sortir 
des impasses de la seduction exercee par les violences politiques sur certains intellectuels. 
Elle donne une premiere definition suite a un examen de notions voisines (pouvoir, puissance, 
force et autorite [pp. 144-146]) : la violence est instrumentale, n’est qu’instrumentale ; c’est- 
a-dire ne peut connaitre de finalite propre, sinon a court terme. A ce titre elle s’avere, par 
exemple, « incapable de soutenir des causes » [p. 179] ; par contre, elle peut se voir attribuer 
des caracteristiques plus positives du fait que «par Ia dramatisation des griefs, elle sollicite 
tres vivement l’attentiori du public » [Ibid.]. Sous cet angle seulement, la violence peut se 
justi lier, sans pour autant recevoir de legitimation. Notamment elle demeure coherente quand, 


184 : A. Berrendonner en donne une formulation similaire : « Tant que le discours suit sa marche normale, tout le 
monde il est beau, tout le monde il est gentil; mais qu 'un seul enonciateur devie, et alors, plus personne n 'est ni 
beau ni gentil: il devient normal de se venger » [A. Berrendonner, op. cit., p. 233 ; a propos de 1’ironie comme 
sanction, c’est-a-dire comme « vengeance enonciative qui s'exerce par le recours d l 'inconvenance »]. Cf., en 
outre, P. Ricceur, 1991, pp. 139-140. La posture normative placee face a 1’argument realiste est par trop 
rapidement traitee : dans les cas de Grice et de Habermas, les demarches s’averent beaucoup plus complexes, et 
1’argument s’apparente plutot a un critere de rationalite. Habermas le revendique constamment; chez Grice il est 
egalement explicite : «L 'observance du principe de cooperation et des autres regles est raisonnable 
(rationnelle) » [H.P. Grice, op. cit., p. 63]. 11 reste que chez ces deux auteurs le voile jete sur la violence surprend, 
notamment dans leur explicite fdiation a Kant: ce dernier, dans son entreprise de fondation d’une morale, 
n’avait de cesse de chercher a approcher toujours aussi le mal. 

185 : Quelques mots s’averent necessaires sur le recent rapport de 1’equipe reunie autour de Blandine Kriegel [B. 
Kriegel (dir.), 2003]. Sans parier d’une forme ni d’options philosophiques parfois etonnantes (le contrat social 
congu pour mettre fin a la violence [pp. 97-99], alors qu’on retient en general la mort violente), on commentera 
la visee de ce rapport, a savoir une « definition stable, precise et operatoire » afin de « designer sans ambiguite 
la violence dont nous voulons preserver les enfants » [p. 105], a destination du legislateur et a disponibilite du 
juge. La definition se presente dans ces termes : «force dereglee qui porte atteinte a 1’integrite physique ou 
psychique, pour mettre en cause, dans un but de domination ou de destruction, 1’humanite de 1’individu » [pp. 
108-109]. Au regard du parcours philosophique accompli par Giuliano Pontara [in M. Canto-Sperber (dir.), 
1996], dans une visee definito ire similaire, elle semble au contraire peu operatoire. Pontara en effet pose comme 
necessite pour sa definition de « permettre que la question de la legitimite de 1’emploi de la violence dans telle 
ou telle situation conflictuelle reste posee » [p. 1599] ; la violence, apprehendee comme methode de lutte, « est 
une methode qui suppose que l’on infige (en le commettant ou en Tomettant) de faqon intentionnelle et forcee 
un mal intrinseque personnel» [p. 1601]. Enfin, on est en droit de se demander s’il s’avere si necessaire de 
condamner systematiquement toute forme de violence (« C’en est presque un symptome : c’est d qui denoncera 
le plus fort ‘la violence’» [D. Sibony, op. cit., p. 7]). Avec une definition en termes de deni d’humanite, la 
reponse ne peut etre que la condamnation ; on voit en quoi celles de Sibony ou Pontara s’y opposent. 
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ancree sur la fureur, elle vise a « arracher le masque d’hypocrisie dont 1’adversaire couvre 
son visage, reveler les tortueuses machinations et les manipulations qui lui permettent de 
dominer sans utiliser les movens de la violence » [p. 165]. Par la, cette opposition viscerale ne 
recouvre que tres partiellement 1’opposition politique classique (parlementaire, par exemple) : 
elle prend des voies illegitimes et non durables (c’est-a-dire ne pouvant pas se transfonner en 
projet politique) pour exister politiquement, au nom de la justice et du changement social . 
C’est sur ces bases precises qu’il sera fait etat par la suite de la violence du langage : comme 
horizon toujours potentiel de 1’echange langagier, afin dans ce cadre public d’attirer 
ponctuellement 1’attention politique de 1’audience sur des pratiques jugees scandaleuses et 
devant par consequent changer. 


Retournons des lors au rap, afin de saisir quelques formulations de cette violence 
verbale a 1’oeuvre ; ici la question se pose a peine de savoir si telle occurrence est violente ou 
non puisque la plupart des rappers revendiquent la violence de leurs paroles. Ainsi, quand un 
rapper commence son couplet par : « Femmes enceintes s’abstenir /.../ Si leursprogenitures 
entendent par megarde c’que jpeux dire / II ou elle voudra plus sortir tant j’ai Hyries 
sordide » [D.J. Djel, 2001, « C torride » op. cit.], il realise enonciativement ce qu’un decret a 
impose de noter sur les pochettes des enregistrements utilisant un langage incorrect aux Etats- 
Unis («Parenta! adversoty: explicit content»). Ces precautions equivalent a une 
autocensure incomplete qui ne trompe personne : « Paix au Tresor Public paix aux enfoires 
d’flics / J’pese mes mots /.../y pourraient me bouffer » [Less du Neuf, op. cit., « Bouffes par 
le systeme » feat. M.C. Jean Gab’l]. De meme, quand une introduction previent que telles 
insultes seront recouvertes par tels bruits, cela pennet de reconstituer sans peine la version 
avec insultes [Disiz La Peste, 2000, « J’irai cracher sur vos tombes » feat. Tairo]. De fait ces 
precautions visent moins a prevenir effectivement de la virulence des propos qu’a revendiquer 
pour soi une certaine attitude, entiere, qui peut passer par la violence verbale, surtout oblige a 
1’incorrection : a ne pas respecter les protocoles de la bienseance, qui correspondent a 
1’artificialite de contraintes sociales. Ainsi, «violent verbalement» ne peut s’enoncer 
independamment de « vrai egalement» [Le Rat Luciano, op. cit., « Mode de vie complexe »]. 


186 : Ceux qui utilisent la violence pour elle sont « animes Pune hame plus profande de la societe bourgeoise, 
d’un refus de ses normes de moralite beaucoup plus radical que celui de la gauche classique, inspiree surtout 
/.../par un desir brulant de justice » [p. 165] ; cela definit adequatement 1’incorrection politique des rappers. 

187 : Regulieres, par exemple chez le meme Sat: «Tu les trouves pas cool nos textes ? Normal c’est pas des 
poemes » [Fonky Family, 2001a, « Esprit de clan » feat. Costello, 3 eme CEil & Venin], ou encore «J’ai c’rap qui 
/.../ s 'repand meme chez les bourg’ et devergonde leurs p 'tites familles /Du coup certainsparents n ’aimentpas 
trop mon style / Normal c ’est pas ma gueule qu 'on voit chez Foucault l ’samedi» [Sat, op. cit., « C mon truc »]. 
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En cela, effectivement le rap fait fond sur une forme cTimmoralite, revendiquee : « Nique le 
tact» [Le Rat Luciano, op. cit., «Nous contre eux » op. cit.] ou «Fuck a Ia deference » 
[Starflam, op. cit., « Le vice » feat. Profecy], juste avant de tancer vertement ce Eux - par 
exemple on dit dans la derniere avoir envie de «pisser sur /es eius » [Ibid .]. La violence a 
1’egard de Eux s’impose donc comme une necessite de for interieur, a chaque fois qu’il s’agit 
d’en parier. Comme si on ne pouvait pas en parier de facon neutre, et comme si on ne pouvait 
pas ne pas en parier : « J’ai herite d’Ia violence ga afflue sur mes compositioris / Qui pretend 
faire du rap sarisprend’position ? ! » [Arsenik, 1998, « Boxe avec les mots »], ou la violence 
est indexee sur la necessite de prendre position. 

C’est en ce sens qu’on peut comprendre une expression telle que « rap-poiitique » [La 
Brigade, 1999, « Liberez ! »] : non que le rap serait forcement politi que, mais il impose de 
prendre position, de s’exprimer en s’engageant integralement dans son expression. Les prises 
de position violentes prennent la forme de designations publiques de cibles privilegiees, ou se 
contentent d’un Eux dont 1’efficacite tient precisement a son equivocite : il contient toutes les 
cibles privilegiees, du moins peut etre rempli par la(les) cible(s) preferentielle(s) de 1’auditeur 
[cf. chapitre six, pp. 358-359]. On en relevera quelques unes, pour leur typicalite, a 1’encontre 
des policiers : « Fais 1’17 informe les flics et dis-Ieur qu’j’Ies emmerde » [Le Rat Luciano, op. 
cit., « Libre penseur » feat. Costello], ou «Les flics j’Ies aime quand merne / A la "suce ma 
bite !" » [D.J. Kheops, 2001, 111, « 111 Street blues »]. Des huissiers : l’on fait dire a un enfant 
que ce corps professionnel « c ’est pareii que les policiers mais c ’est encore pire » [Octobre 
Rouge, 2002, «Iis ont tout pris » feat. Jahada]. Des bourgeois ou snobs : apres un fleuve 
d’insultes en guise d’introduction parlee, «Mais t’es nui enfoire ! /.../ Espece d’enfoire va 
t faire mettr’! J’t’emmerde va t faire mettr’ connard !», le rap commence en designant sa 
cible : « Eh bourgeois ! ...» [Lonky Lamily, 2001 a, «Imagine »]. Des homines politiques : 
« En freestyie a I ’ 'Assemblee /Passe le mik’ que jfouette unpar un les deputes » [D.J. Kheops, 
1997, Sentenza, «Total Kheops II»]. Deux cibles peuvent etre etroitement associees : 
« ‘Cules dpoulets pedes d politos » [Sat, op. cit., « Ligne II» feat. Venin, Degun, Kara & 
Mucho]. Voire, certaines chansons enumerent la totalite des haines (police, justice, 
bourgeoisie [Le Rat Luciano, op. cit., « On hait»]), plutot le rapper les enchaine entre elles 
par sa voix elliptique, sans oublier les situation hales : « On-hait, voir la flicaille patrouiller / 
On-hait les snobs / On-hait voir nos rnornes s faire embrouilier / On-hait on-hait tant 
d’choses / On-hait s voir rouiller ». 
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La haine envers Eux devient une attitude primordiale, relevant du comportement 
entier ; jusqu’au point ou ses fonnulations deviennent des slogans. Iis peuvent etre constates 
par les rappers : « Faqades remplies d'insultes enforme de slogans », avant d’en actualiser un 
propre: «Mon flow fracasse avec ou sans gants» [Cercie Rouge, op. cit., Mystik, 
« L’empreinte de mes pas »]. Car la haine, qui devient effective par la violence verbale, prend 
d’autres voies pour s’etendre au plan auditif general: violence generalisee de la musique, de 
rarticulation, de 1’attaque, du flow, de la captatio malevolentiae, etc.. Comme 1’attestent ces 
differentes formules qui, a employer des vocables differents, n’en evoquent pas moins la 
meme realite, une violence qui ne se reduit pas a une des dimensions d’un rap mais pourrait 
etre une autre definitiori de la pratique globale : « Laisse-nous foutr ’ une merde audible » [La 
Clinique, 2000, « Tout saigne II »] ; « Mes rythmiques brutales / Degoulinent et laissent une 
empreinte digitale / Une cicatrice » [La Caution, op. cit., « Almanach »] ; « Sur un son qui 
t’surine pendant qu’tes potes t'urinent des sus » [La Rumeur, op. cit., «Les coulisses de 
1’angoisse »] ; etc.. II reste que cette violence, pour gagner en efficace, se doit de rallier des 
auditeurs a sa raison ; et le «Je Les hais », devenir «Nous Les haissons ». Certaines 
fonnulations cherchent a provoquer le ralliement en le tenant pour aequis : « On-hait... » [ loc. 
cit.], ou « On est v’nus cracher notr’ haine moi et ceux d’derriere : [aboiements humains] » 
[Booba, op. cit., « Repose en paix »]. Mais Nous doit se realiser : soit dans la figuration d’un 
affrontement avec Eux, soit dans un etablissement methodique et progressif afin de le rendre 
disponible et aequis pour les occurrences suivantes - donc activable en toute situation. 


2.3 : Nous contre Eux 


Pour le moment, le Nous peut se performer de facon tout a fait operatoire dans la 
simple affinnation de 1’affrontement entre Eux et, precisement, Nous. Pour cela, une 
condition au moins est requise : etre plusieurs rappers (un groupe, ou un featuring pour un 
artiste solo) afin que Nous, incame dans la chanson par un reel pluriel, puisse s’etendre a 
1’auditeur. Du moins, il ne tient qu’a 1’auditeur de s’y inclure - au contraire de Nous enonce 
par un rapper seul, ou il semblerait a 1’auditeur qu’on lui force la main. Encore que, s’ils sont 
plusieurs, Je dans le refrain suffit, puisque le refrain d’une chanson d’un groupe engage 
1’ensemble forme par le groupe et non le seul interprete. Par exemple : « J’avance avec des 
gens robustes et fi-ables /Les autres c 'est triple six juste le di-able » [D.J. Kheops, 1997, Les 
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X-men, « C’est justifiable »], Je signifie Nous et 1’auditeur peut y trouver place pour sa propre 
enonciation ; d’ailleurs la suite ne laisse pas de doute : «Iis nous niquent moi jveux juste les 
fi-ables / Ma haine est justifi-able justifi-able ma haine est justifi-able ». De maniere plus 
precise, l’affrontement contre Eux, qui nous interesse dans la mesure ou il est susceptible de 
faire emerger immediatement un Nous, fait fond sur 1’attitude enti ere, dans sa jonction avec 
Tattitude precedente de mefiance : celle-ci, devenue entiere, incline a s’opposer par principe a 
tout ce qui pourrait emaner de Eux, sans considerations de circonstances (« Antinomiques on 
contraste sans camp ni notice » [La Caution, op. cit., « Changer d’air » op. cit .]). Des lors 
1’affrontement politique devient inevitable: «Jamais d’accord avec VEtat, soi-disant 
consciencieux / Avec leurs gars, plutotpretentieux » [Le Rat Luciano, op. cit., « Derriere les 
apparences »], pour lequel 1’impersonnalite de la phrase nominale permet 1’economie d’un 
Nous evident. L’affrontement en question apparait, si l’on poursuit le lien avec la mefiance, 
comme reaction de principe a toute action ou proposition, en raison d’un abus precedent voire 
originel qui ne s’efface pas ; reactivite instinctuelle, quasiment animale (« Que lEtat suce ma 
bite /.../ D 'office j’nique ta police ta justice /.. J Animal'ment votre ton pays c 'estpas I'notre 
/Moi et mon armee on devore tout » [Premiere Classe, op. cit., Kery James, Rocca, Shurik’N, 
Hamed Daye, « Animalement votre »]). L’affrontement doit, afin que puisse etre accepte pour 
soi « notre » et autres « moi et mon armee », marquer son origine collective et defensive : sa 
necessite comme defense du collectif. 

Si cette opposition renvoie le plus souvent a une contestation societale generalisee, 
elle peut prendre des inflexions plus precises qui 1’orientent vers une application politique 
plus stricte : restreignant la contestation aux elements classiquement consideres comme 
politiques (homines et partis, fonctionnement des institutions, etc.). Elle se caracterise le plus 
souvent par un louvoiement entre flou et precisions minimales : c’est dire qu’elle demeure 
dans tous les eas tres generale. A 1’instar de ces deux extraits du meme rapper: aussi bien 
1’entite tres indefinie «les riches » {«Des snobs de familles nobles /.../ nous toisent avec 
dedain /.../ Pendant quies riches tuent le temps le temps tue les pauvres » [Rohff, 2001, 
« Creuset 2 voyous »]), que la legere circonscription au monde politique {« Politicards de 
merde /.../y nous prennentpour des mongoles /.../ C’est pas ta faute ni celle de tes parents 
c 'est celle du gouvernement /.../ Bande d’encules d’vos meres d cause de vous on fait pleurer 
nos meres » [1999, « Generation sacrifiee »]). Ou, pendant que «A nos pieds trop d’boulets 
vu quTEtat nous couillonne / ([avec choeurs :] Dans nos rues trop dpoulets ) sans raison 
nous soupqonnent» [Scred Connexion, 2002, « Trop soule »] figure un affrontement politique 
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deja vague, «A ma generation surmotivee pour foutr’ le bordel / J'appelle a prendr’ en 
consideration Vfait que l’monde entier s’fout d’elle » [Less du Neuf, op. cit., « Laisse du 
neuf »] dresse une opposition societale generalisee. Le louvoiement se laisse au mieux saisir 
dans les items qui se consacrent integralement a 1’affrontement. Notamment « L’emmerdeur 
public n° 1 » [Fabe, 2000] se deploie de bout en bout comme contestation societale, depuis 
la citation initiale d’un extrait d’annonce : « "Vous allez rencontrer un homme en colere, il a 
une dent contre la societe grosse comme le deficit budgetaire"». La posture a Forigine 
egocentree, comme le laissent entendre titre et citation, est d’emblee etendue puisque Yincipit 
opere la mise au pluriel: « Puisqu 'iis se foutent de nous on va se fout’ d’eux ». Et il sous-tend 
constamment une orientation politi que de Finterpretation dans la mesure ou il repete certains 
de ses enonces precedents, jouant avec la reputation de celui qui ecrit une « Lettre au 
president », etc. ; ou, pour un auditeur qui ne connaitrait pas ces glorieuses antecedences, les 
autres enonces laissent la possibilite de les interpreter comme tels, par exemple avec le titre 
repete de facon lancinante dans le refrain. 


En guise de premier bilan sur ces chansons de contestation : se trouve figure 
Fentrechoc de deux univers, celui du rap, contre le reste de 1’univers socio-politique. Iis ne 
partagent pas les memes valeurs, et semblent singulierement impenneables 1’un a 1’autre, a 
Fexception de quelques experiences d’incursions mutuelles ponctuelles . Dans le cadre 
d’une impermeabilite reciproque on voit mal comment encore parier de politique, si 1’on veut 
bien donner a ce tenne la definitiori minimale de ce qui doit transcender le rnonde du commun 
pour lier ensemble ceux qui sans cela n’auraient pas meme a se rencontrer. Deux univers sans 
communication font penser a un rnonde pre-politique, sans veritable demande de 
reconnaissance, ni delegation possible entre les deux (« C 'est toujours ceux d 'en haut qui 


188 : Quelques references : « Qu’est-ce qu’on attend » [N.T.M., 1995] parle de « bruler les vieux » a 1’Elysee ; 
ces titres explicites : Le Rat Luciano, op. cit., « Nous contre eux » op. cit. ; Sat, op. cit., « Nous contre eux II » 
op. cit. ; Matt, 2003, « Nous contre eux » feat. Dadoo ; etc.. Un couplet parle, en fin d’item, souligne la gravite 
de la situation : «Iis disent cpi ’ils venient pas d’drogue mais laissent entrer son argent / Sans arret des contrdles 
pour ne pas laisser rentrer les gens / Iis fracassent les portes d’une eglise pour chasser deux cent noirs I ...I Iis 
ont tellement flique le territoire / Que vouloir se revolter devient illusoire ou derisoire /.../ Leurs enfants 
trouvent une situation assez vite /Pour nos gars : interim, A.S.S.E.D.I.C., C.R.S., R.M.I., A.S. [assistante sociale], 
T.G.I. [tribunal de grande instance] » [Fonky Family, 200la, « Dans la legende »]. 

189 : Sortes d’echanges culturels, elles se soldent toutes par le retour a la case depart du « chacun chez soi ». 
L’univers socio-politique rencontre celui du rap : une visite guidee, ou le rapper veut faire prendre conscience a 
ses hotes de son environnement de vie, mais ces hotes venus en avion le reprennent des la visite terminee 
[Shurik’N, op. cit., « Ou je vis » : « Mais qu ’est-ce que j ’vais leur dire maintenant qu ’ils sont la ? "Bienvenus ! / 
Qafait longtemps qu ’on vous attendfranchement on y croyait plus... » ; cf. en outre, le rap au President de Salif]. 
L’univers du rap rencontre 1’univers socio-politique: le groupe IAM [1991, «Attentat»] participe avec un 
humour violent a une soiree privee dans un quartier huppe marseillais ; dans «Attentat II» [1993], a un 
vernissage d’art contemporain a Aix-en-Provence. 
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parientpour ceux d’en bas » [Cut Killer, 1998, Les Specialistes feat. D.Abuz & BA.B., « La 
voix du peuple »]). La seule possibilite pour changer la situation, renouer les liens entre les 
deux mondes, proviendrait d’une demande de pardon: Fabe [2000, « Excusez-nous »] en 
formule vingt-et-une pour son propre camp (par exemple : « Excusez-nous si on sait pas quoi 
faire /Nos vies : des vols charter qu ’on a envie d’changer en classe affaire ») avant la chute, 
qui signale le partage des torts et la necessite de la reciprocite : « Excusez-nous d 'vous dire 
"excusez-nous" / Et si vous pensez qu’c’est d cause de vous alors excusez-vous !». La 
possibilite de reversibilite du monde passe de la part de Eux par une compassion, du meme 
type que celle des rappers envers ceux qui souffrent. Elie ne peut que s’experimenter, forme 
d’observation participante qui consiste a se mettre dans les conditions de vie d’autrui: 
« Jvoudrais tvoir dans la peau d’un immigre /.../ d Ia place de Eaccuse d tort I.../ dans Ia 
peau d’celui frappe par le H.I.V. /.../ t 'asseoir en nos lieux quand la faim pousse d pecher 
/.../ [etc.] J’aimerais qu’tu prennes conscience d’la gravite d’tes actes / Avant qu’il n’soit 
trop tard, trop tard » [La Brigade, 2001, « Je voudrais te voir » ; cf. en outre, Fonky Family, 
2001a, «Imagine»]. En bref: la reversibilite de la situation impermeable n’a que peu de 
chances de s’actualiser, et les deux univers semblent destines a demeurer hermetiques. 


2.4 : De Je d Tous. Enallage et embrayage democratique 


Pour 1’instant, ni Eux ni Nous n’ont recu des formulations suffisamment precises, qui 
exprimeraient autre chose que la lutte des grands contre les petits, de ceux d’en haut contre 
ceux d’en bas, etc.. Les «petits » ont besoin d’avoir de bonnes raisons pour se reconnaitre, 
pour accepter 1’offre de proposition d’un partage des perspectives ; et il est remarquable a cet 
egard que les circonscriptions identitaires precises soient le plus souvent soigneusement 
evitees : « Ecoute[-]moi j’m’en bats que tu sois black blanc ou beur / Que tu sois bad ou 
moins viril que ta grande sceur / Ou qu ’tu sois un branleur et un glandeur... » [IV My People, 
2002, «Lalala... warning waming »]. Par consequent il importe d’essayer de s’assurer le 
concours ou la ratification d’un Nous le plus etendu possible ; la figuration d’un affrontement 
Nous contre Eux y parvient ponctuellement, 1’enallage du nombre de personnes constitue un 
moyen sans doute plus durable. L’operation peut etre explicite, comme dans ce passage de 
Fabe [op. cit., « Stupefiants » op. cit .] : « Quand j’dis "on" j’dis "nous" jparle de ceux qui 
sont concernes /.../ Quand j’dis "souv 'nez-vous" j 'parle de ceux qui nous ont bernes /.../ 
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Quand j’dis "vous, t’nez bon !" j 'parle de ceux qui sont enfermes... » ; ou comme dans les 
refrains repetes avec des pronoms personnels differents : «J 'melange tes cauchemars et le 
re ve brise / Peur noire: rimes ameres ou a mourir de rire», qui devient « ... mes 
cauchmars... » puis « ... tes... leur reve... » et « ... tes... mes... » [Oxmo Puccino, 1998, 
« Peur noire » ; cf. en outre, Mystik, op. cit., « Conscience chargee » : de « mon » a « nos » en 
passant par «vos » et «ton »]. Cela dit, ces explicitations, trop frequentes, risqueraient de 
faire tomber le rapper sous le coup d’une accusation d’artificialitc marchande : de forcer 
1’auditeur a se reconnaitre, pour 1’amener a acheter ce qui est toujours aussi un produit 
marchand [cf. L. Boltanski, L. Thevenot, op. cit.]. II ressort que Penallage se doit de prendre 
d’autres voies, plus progressives, par un « trajet enonciatif» [J. Guilhaumou, op. cit., p. 96]. 

De Moi, tu... a Moi, Nous.... Enallage du nombre de personnes 

On a mis en evidence un certain nombre de contradictions dans la parole du rapper, 
dont Pune entre repli nombriliste {«moi je... ») et adresse a 1’autre {«je te rappe... »). 
Puisqu’il s’agit de considerer comment le Je s’associe a d’autres pour former un Nous a 
travers un trajet enonciatif, proposons pour la premiere etape un rapprochement entre Je et Tu : 
quelque chose comme un Moi, Tu.... II permet de concerner 1’autre a ce que dit le locuteur ; 
plus encore, de surimposer au Je du locuteur le Je propre de son interlocuteur, de conferer a 
un seul Je 1’authenticite de deux experiences propres qui se recouvrent - non dans une 
exactitude, mais dans une evocation qui ouvre la possibilite d’une appropriation. « Moi, tu... » 
correspond par exemple a ce passage : « Dedie a ceux et cedes qui menent des vies d’chiens 
ou d’chiennes / J’rapporte la mienne et t’as Vimpression qu’j’raconte Ia tienne » [Fonky 
Family, 2001 a, « Mystere et suspense»]. Le processus se revele generalement assez long, 
depuis le Je de Findividu-rapper jusqu’au Tu de Fauditeur-interlocuteur, en passant par 
diverses voies enonciatives qui elargissent la perspective afin de la faire partager: d’abord, 
«Jfais partie d’ces gens qui ralent sans cesse» [Le Rat Luciano, freestyle Skyrock, 17 
decembre 2001], qui ouvre d’emblee sur 1’autre possible (avec quatre repetitions de «Ces 
gens qui... » : « Ces gens n ’ayant qufamille et conscience pour richesse »), pour rabattre sur 
un Je qui devient subrepticement On (« Chez moi c ’est pollen vodka et rap musique / Sept sur 
sept en colere mais quand me me on a l'sourire »), et finir avec une generalisation a 
destination de Tu {« Paix au beton a 1’usine c’qui ont vu leurs reves s’detruire / Tous ceux 
voulant la thune comme ton voisin ou ta voisine »). Le processus peut passer par une 
injonction paradoxale, entre circonscription identitaire pour le style du rapper et ouverture a 
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1’auditeur : « Quandj’rappe j’suis trop 9.4. [Val-de-Mame] /.../ J’m’en bats les couille d’la 
plaque d’ton auto /.../ si tu kiffes respect a ton ghetto » [Rohff, 2001, « R.O.H.F.F. »]. 

Ce Moi, Tu... n’est cependant qu’une etape ; ne serait-ce que parce qu’il faut en tirer 
la consequence necessaire : Moi et Tu en s’associant forment un nouveau sujet. Celui-ci ne 
vaut pas pour une simple collection d’individus, separes par des virgules (qui n’existent pas 
ici), mais pour une extension collective de 1’experience propre engagee par Je et appropriable 
par Tu : Nous. Extension collective et sociale, au sens ou V. Descombes parle de « pensees 
sociales » portees par un « sujet socia1» [V. Descombes, 1996, pp. 324-329] : ici il s’agirait 
d’experiences sociales, que Je ne peux avoir que si Nous les avons, de la meme maniere que 
pour 1’institution du rendez-vous qu’il deerit 190 . L’extension de Tu a Nous fait passer a 1’etape 
Moi, Nous.... Elie gagne a operer d’abord 1’elargissement de Je a ceux qui partagent 
effectivement 1’experience, Nous du cadre de vie partage : « D nos jours qui va pretendre 
vivr ’ d ’amour et d ’eau fraiche ? / Ni moi ni mes gars ni c ’qui resident la ou j ’creche dans la 
deche » [Sat , freestyle Skyrock, 21 mars 2001]. Car a partir de la, il devient legitime de 
« met[ tre] [s]o/? rap au pluriel», comme le dit Manolo : « On est tellement dans 1’meme cas 
qu ’mon rap j 'le mets au pluriel » [D.J. Kheops, 2001, « Croire en qui ? Croire en quoi ? » op. 
cit.]. L’operation entiere peut etre performee au plus court, comme avec ce lapsus (indice 
d’oralite) qui realise le trajet requis : « Laisse- nous m 'exprimer » \Ibid., Puissance Nord, 
« Droit d’expression »]. Cela dit elle necessite a son tour le plus souvent un processus assez 
long. Dans ce passage de N.T.M., on voit qu’elle s’appuye, outre les pronoms personnels, sur 
1’intervention de choeurs qui donnent solidite (consistance et effectivite) a Nous, lequel n’a 
plus qu’a s’enoncer tres logiquement sous forme de slogan : « Tu connais mon embleme : / 
Trois lett’ assemblees pour le systeme / Traduisant ([avec choeurs :] ideaVmeni) Vetat d’esprit 
du ([avec choeurs :] moment) / Alors protegeom nos flans res.se/rons nos rangs » [N.T.M., 
1993, « C’est clair (part II) »]. 

L’embrayage demo cratique 


190 : Pour Descombes, « Ma pensee du rendez-vous n ’est une pensee du rendez-vous que si elle est notre pensee 
du rendez-vous l.. J ce que nous pensons sert de regie a ce que je dois penser. Le sujet ‘nous ’ n 'est pas dans ce 
cas un individu collecti'f (une foule pensante), c’est un sujet social: c’est chacun de nous en tant qu'unite 
dyadique» [p. 329]. Il faut remplacer «pensee du rendez-vous » par experience propre pour obtenir le sujet 
d’une experience sociale. 
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La question reste de savoir si l’on peut prolonger le trajet au-dela du sujet social, vers 
un sujet politique ; cela a ete suggere avec Nous comme embrayeur democratique, qui recoit 
cette epithete du fait qu’il n’opere aucune exclusion prealable, peut etre approprie par tout un 
chacun. Si 1’examen plus precis des places enonciatives a conduit a reserver Nous au sujet 
social, on requalifiera 1’embrayage democratique par On, dont le mecanisme consiste en Moi, 
On.... Cette fonnulation signale « Vequation spontanee » entre ancrage personnel et ouverture 
sur 1’universel, que remarque Flahault: « ‘Pour moi, on ne peut pas... ’ oii se marque 
Vequation spontanee du sujet et de 1’universel» [F. Flahault, 1978, p. 135]. De fait, On ne se 
differencie pas fondamentalement de Nous, si ce n’est par 1’ajout d’une dimension 
d’impersonnalite, qui universalise la possibilite d’appropriation de 1’experience propre : 
veritable «would be» peirceen, qui donne valeur de loi aux propositions concernees. 
L’impersonnalite se retrouve dans le fait qu’on peut remplacer On par Ca, a la meme valeur 
formelle : « Dans ma banlieue ga etudie ga joue au foot un peu / J’t’ai pas tout dit: ga rappe 
deale se shoote un peu » [Booba, op. cit., «Nouvelle ecole » feat. Mala] ; £a pourrait se 
passer dans une autre banlieue, meme un autre cadre de vie. L’operation dessine un trajet du 
Je a On qui invite a conclure a la similitude des conditions de vie : « Je viens d’la ou... /.../ 
On est p ’tet’ pas issus des memes couilles on a p ’tet’ pas tete le meme sein / On a p ’tet’ pas le 
meme sang mais on aime les memes sons / On a les memes gueules les memes degaines /.../ 
Gros en gros on a le meme quartier » [Rohff, 2001, « Le meme quartier »; cf. en outre, 
Arsenik, 1998, « Partout la meme » feat. Neg’ Marrons]. Le but est de rendre le On volontaire 
et disponible pour 1’affrontement, Nous/On contre Eux : « Mon son recite par les voix des 
H.L.M. j 'erois /.../ On a pas les memes droits / Donc j ’leve mon troisieme doigt / Et j viens 
reprendr’ mon du perdu dans cmonde » [Lunatic, op. cit., « H.L.M. 3 »]. On n’y force pas la 
main de 1’auditeur : les affirmations sont vecues sur le mode soit dubitatif («j’crois ») soit de 
1’evidence (« on a pas les memes droits »), et les actions sont imputees au seul locuteur 
(« j 'leve... »). Le trajet enonciatif suivant ouvre sur 1’affrontement: « Mes doigts cdtoyaient 
mes billes la iis cotoient mon bic /.../ Mes potes cdtoyaient la vie mais iis esquivent les flics 
/.../ J 'te parle du monde qui gronde quand du tien les probi emes tombent / C’est pas meme 
savoir c’est pas les memes pouvoirs /.../ pourtant les memes lois logiqument les memes 
droits / For cernent avec un boulet au pied on a pas Vmeme poids » [Roce, op. cit., « On 
s’habitue »] : de Je a On en passant par Fentourage. 

Concernant les trajets enonciatifs, on peut malgre les differentes etapes conclure a une 
economie de moyens dans la mesure ou, en quelques phases, Je devient On et institue 
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durablement un sujet social voire politique. La finalite propre de cet embrayeur consiste a 
concemer l’auditeur a l’affrontement: a rendre la contestation collective, et l’affrontement 
effectif. D’autres fonnes de deictiques jouent ce role, par une economie de moyens plus 
grande encore, par exemple « gros » [ loc. cit.], deja saillie enonciative sonore et empreinte 
vocale ; c’est le eas de « lascars » ici: « Lascars reu-fs [freres] ou moins reu-fs d’ailleurs ou 
du coin / Sachez qu ’des doigts r ’groupes forment un seul poing » [Arsenik, 2002, « Monsieur 
qui ? »]. Rappelons ici que 1’embrayage est democratique non au sens deliberatif du tenne ; 
son acception s'entend pour 1’extension illimitee des partenaires enjoints dans la 
communication : il ne peut qu’ouvrir sur la deliberation, mais il contient cette ouverture. Dans 
ce cadre, si l’embrayage ouvre sur l’affrontement, cela semble imposer une restriction a sa 
qualification comme democratique, puisque Eux reste exclu du mecanisme. Cependant, a 
1’instar de la captatio malevolentiae, il consiste a faire en sorte que ce soit toujours 1’autre que 
soi qui entre sous cette categorie descriptive : Yautre pire que soi, dont les actions peu 
avouables pour soi peinent a 1’inclure en une commune humanite 191 . C’est pourquoi je 
conserve 1’epithete democratique. Quant au denominateur cominun et necessaire a tous les 
trajets, il reste toujours 1’engagement du rapper dans sa parole : un Je relatant une experience 
propre, sans lequel 1’appropriation n’aurait aucune bonne raison pour se faire. On peut a 
1’inverse poser d’emblee la generalite de 1’experience, tant qu’a un moment ou un autre Je 
s’engage en propre : « Chaque quartier compte son Q.G. ses tripots ses jeunes en mandat 
d’depdt /Les nerfs a fleur depeau le manque de pot on connait Vtopo /.../ Dis-toi qu’c’qui 
m ’arrive jTaipas choisi /.../ l’enjeu c ’est fuir ma vie d’clebs » [Taxi, 1998, Fonky Family, 
« F’amour du risque »] . 


3 : L’horizon de la co-enonciation. Nous, vraiment 


191 : Cela transparait par exemple dans les reactions au reproche de « tous pourris » : les hommes politiques le 
comprennent, et appellent de leurs vocux a assainir les pratiques politiques, mais personne ne le prend pour soi ; 
chacun realise un nostra culpa, jamais un mea culpa. 

19 ~ : De meme ici, de la generalite a la circonscription de Fexperience avec le Nous du cadre de vie partage : 
« Voild un baille qu’on parle au nom des memes vu qu’c’est l’meme air qu’on respire /.../ Garde tes serments 
on rappe la rue tant qu’les gars et femmes en demandent /.../ Et puis d’ailleurs y a un probleme si j'tente de 
rendre honneur / A ces momes deja murs d mes potes deja morts / Avec qui j’tenais les murs ces gars avec qui 
j 'aboie / Avec qui j 'broie 1 ’noir avec qui j 'bois / Parie de tout et d 'rien des que vient l 'soir / Avec qui j 'traine des 
nuits avec qui j’tue 1’ennui aussi » [Fonky Family, 2000, « On y est on y reste »]. 
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Si l’on peut aller plus loin dans 1’institution d’un sujet social voire politique, ce serait a 
montrer que le Nous present dans la parole du rapper ne correspond pas a une delegation par 
Nous de sa parole propre a un locuteur unique, mais a une co-enonciation ou enonciation a 
1’unisson. Dans ce eas il s’agit d’une operation supplementaire au partage de la perspective : 
d’une situation ou 1’auditeur parle a travers Nous, comme s’il disait lui aussi Je dans cette 
communication asymetrique ou cela n’est pas possible. C’est pourquoi je parle d’horizon ideal. 
On verra que si la co-enonciation s’actualise par moments, cela n’a pas toujours ete le eas : 
cet examen d’un montage enonciatif sera l’occasion de proposer un autre critere pour delivrer 
une histoire du rap fran$ais, apres celui de 1’ellipse syllabique. Mais il peut aussi y avoir co- 
enonciation en un premier sens, plus faible, donc moins ideal: il s’agit, a un degre superieur a 
la parole doxique, de ce que tout le monde aurait pu dire. A un degre superieur, puisque 
proverbes et lieux communs ont pour caracteristique de correspondre a une situation 
particuliere ; alors qu’ici les generalites en question valent pour tout etre humain, quelle que 
ce soit la situation dans laquelle il est engage ou son histoire de vie. De telles generalites sont 
forcement en nombre limite, on en compte ici deux types : le rappel de la mortalite inherente a 
1’humanite, et 1’auto-description comme homine moyen. Ces deux elements possedent comme 
autre particularite d’etre communs au rap et, avant lui, la tragedie grecque. 


3.1: Homine moyen et horizon mortel. Ce que tout un chacun aurait pu dire 


Rap et tragedie partagent en premier lieu la figuration d’un protagoniste principal qui 
n’est ni heroique ou exemplaire, ni a 1’oppose malefique, mais moyen ou intermediaire - 
peut-etre exemplaire pour cela meme. Myriam Revault d’Allonnes commente la theorie de 
« 1’homme ‘intermediaire’ (metaxu) » d’Aristote, comme « heros tragique par privilege » : ni 
ange ni demon, mais «faillible, c’est-a-dire humain » [M. Revault d’Allonnes, 1995, p. 80]. 
Pour elle cet homine n’est pas propre a la tragedie mais designe « le vivant politique dans son 
humaine realite: ni dans la clarte des justes ni dans la nuit des mechants » [p. 85]. Cette 
faillibilite transparait deja de l’auto-ironie, ou le rapper manifeste son imperfection (et qu’il 
est susceptible de distance critique a son propre egard). Il est en outre comme les autres, 
intermediaire : sans genie et previsible, a la fois «Y a rien dspace dans cette p’tite tete » et 
« Y a des choses que tout 1 ’monde vit comme la mort la haine 1 ’amour et 1 ’envie » [Le Rat 
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Luciano ,freestyles Skyrock, 30 & 31 octobre 2000]. Par sa commune et moyenne humanite, il 
peut attester de sa non-exceptionnalite en tant qu’etre dans la vie reelle : « Tu veux savoir 
vraiment a quoi j’ressemble? Au commun des banlieusards » [La Rumeur, op. cit., « Les 
coulisses de 1’angoisse »] ; et, par consequent, de la non-exceptionnalite de ses pratiques 
comme de ses pensees : « Je donne juste mon opinion du monde / Une vision partagee par 
beaucoup d’enrages » [Chroniques de Mars, 1998, Sista Micky, Don Choa & Menzo, « On 
dit c’qu’on pense »]. Ce qu’il dit et fait deviennent des choses telles que tout un chacun qui 
n’est pas ronge par 1’orgueil (il s’agit encore d’une description de soi difficile a revendiquer) 
pourrait les dire et les faire. 

Cela ne conduit pas a une stricte co-enonciation dans la mesure ou ce qu’il dit n’est 
pas dit en meme temps par les auditeurs, mais donne a sa parole le statut de ce qui aurait pu 
etre aussi bien dit par un autre, en 1’occurrence 1’auditeur. Il s’agit d’une acception donc plus 
large de la co-enonciation, dont le propre est d’etre potentielle ; elle a ete proposee par Denis 
Apotheloz, Marie-Jeanne Borei et Catherine Pequegnat a propos de conclusions amenees par 
des premisses designees comme objectives et ineluctables (car emanant du monde exterieur) : 
« Accepter 1 ’ensemble de la procedure equivaut, de la part de 1 ’interlocuteur, a se poser 
comme un coenonciateur potentiel de la conclusion » [D. Apotheloz et alii, 1984, pp. 51-52]. 
La figuration du rapper comme homine moyen recourt principalement a trois formules tres 
proches : la premiere, «je suis de ceux qui... », pennet ensuite d’instituer un On comme sujet 
social, s’adonnant ici a une activite politique : « J’suis de ceux qui trament tard a squatter les 
bancs tels le fer et Taimant /.../ Ou en mal de trophee on rfait Tmonde loin des bras 
d’Morphee » [ Comme un aimant, 2000, Chiens de Paille, « Comme un aimant » ; cf., en outre, 
Mystik, op. cit., «Je suis de ceux»]. Les deux autres, « un parmi des millions... » et 
« meme... que des milliers », dissolvent 1’individualite sous la force ecrasante du nombre : 
« J’suis qu ’un parmi des millions, c ’est-a-dire un d’plus dans la place... » [Koma, 1999, « Un 
panni des millions » feat. Roce & Kohndo] ; « J’ai la meme vie qiTdes milliers /.../ J’suis 
qu’un dplus d vouloir briller / Qu’un enfoire dplus... » [Sat, op. cit., «C mon truc »]. 
L’utilite de cet homine moyen dont les paroles auraient pu etre tenues par 1’auditeur sejuge 
toujours a 1’aune de 1’affrontement Nous contre Eux : « Tout autour d’chez vous /.../ Id ou 
pour vot’ plus grand etonn inent on dit meme aimer nos vies dfou » [Ibid., « Dans le 13 »], 
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ou 1’opposition est representee par huit repetitions de « Id ou on... » . Cela sert donc a faire 

partager de bons motifs pour s’opposer. 


Rap et tragedie partagent une seconde caracteristique essentielle, elle aussi politique et 
donnant naissance a une parole qui pourrait etre tenue par 1’auditeur : le rappel constant de la 
mortalite de 1’etre humain. Cornelius Castoriadis, entre autres auteurs attentifs au politique et 
a la Grece Antique, pose connne signification politique de la tragedie « le rappel constant a 
Vautolimitation » [C. Castoriadis, 1996, p. 168]; plus precisement: «par dessus tout, la 
tragedie est democratique en ce qu ’elle porte le rappel constant de la mortalite, a savoir de la 
limitation radicale de l’etre humain » [pp. 168-169]. Ce trait, que Castoriadis juge absent du 
monde moderne, rejaillit dans les paroles des rappers 194 , d’abord par 1’ineluctabilite de la 
propre mort du rapper : « J’sais plus quand Blaze et moi on a failliy passer / La vie peut etre 
courte » [Chroniques de Mars, op. cit., Costello, Le Rat Luciano & Sat, « Faut qu’on sorte de 
la »]. II n’est pas anodin que, panni les ajouts de Rohff a « Deuxieme generation » de Renaud, 
figure : « Je reste un bonhomme jusqu ’a c ’que mon heure sonne » [Hexagone 2001... op. cit., 
« Deuxieme generation » op. cit.]. Le rappel de 1’horizon mortel sert surtout a adresser a Tu la 
seule egalite de fait qui les lie: «Mais qu ’est-ce tu crois ? ! Qu 'tu vas vivre 
eternellement ? ! » [Intik, 2001, « La victo ire »], ou «Meme les etoiles s’eteignent t’es pas 
eternel bonhomme » [Lunatic, op. cit., « Civilise (originale version) »]. De Tu, on glisse sans 
probleme a On, soumis a la meme humaine condition (« D’ici dfnain tant on part en un rien 
d’temps » [Fonky Family, 2000, « La fievre du beton »]), voire qui possederait « Les pompes 
funebres comme sponsor » [Arsenik, 2002, « Les anges aux poings serres »]. En fait, dans sa 
recurrence, le rappel de la mortalite devient une ON-verite, d’ailleurs la seule 
« positivement » detenninee : « Rien n ’est garanti sauf la fin d’chacun /.../ Rien n ’est garanti 
a part la mort» [Le Rat Luciano, op. cit., « Rien n’est garanti » feat. Les X]. Son interet, dans 
la perspective de la co-enonciation, tient non seulement a son ineluctabilite, sorte de pense- 


193 : Un moyen connexe rapproche encore les interlociiteurs, le passage par Limpersonnel : «Plus d’boulot: dur 
ego tranche au couteau / Reduit au travail au black faut bien faire chaujfer les faurneaux / Journaux 
epluches... » [D.J. Kheops, 1997, Shurik’N, «Si j’avais su»]. Ce passage n’a de valeur qu’entoure par 
1’engagement du locuteur : « Sons chaque uniforme y a une ordure qui repond aux ordres /.../ De Barbes aux 
Minguettes des Quartiers Nord au Mirail / C’est toujours la meme cible quand iis sortent leur attirail /.../ Pose 
ta plaque et ton flingue on verra c’est qui la baltringue» [Scred Connexion, 2002, « Justice pour tous »]. Cela 
dit, si le recit est suffisamment circonstancie (ici par les prenoms des protagonistes), le refrain peut generaliser 
1’experience par 1’impersonnel : « C’est une epoque defou on se fout de tout gars quoi ? ! On faut sa vie en Vair 
/ C’est une epoque defou tout se joue sur un coup depoker » [Cut Killer, 1996, Koma, « Une epoque de fou »]. 

194 : Ce rappel de la mortalite ne s’apparente pas a quelque philosophie du moment present; ou alors, a une 
rehabilitation du moment present sous toutes ses dimensions, memes desagreables : « Autant d’main on meurt / 
Faut qu 'on deguste la haine 1 'amour la joie I 'ennui» [D.J. Djel, 2000, Le Rat Luciano, « Deguste »]. 
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bete face a la vie (« Comment oublier qu 'on doit tous mourir hein ? !» [3 L111L (Eil, 2002, 
« Faut qu’on s’accroche » fecit. Fonky Family]) ; egalement a son caractere extremement 
democratique, qui touche tout un chacun. 


3.2 : A travers moi, Nous parlons. La co-enonciation stricte 


Si cette conception large de la co-enonciation a fait voir de nouveaux points communs 
entre le rap et un certain theatre, ainsi qu’elle a releve deux dimensions politiques non 
tributaires de la contestation, il reste a mettre a 1’epreuve un sens plus striet. Celui-ci assimile 
la co-enonciation a une enonciation a 1’unisson entre les interlocuteurs (rapper/auditeur), de la 
meme maniere que la voix du rapper est parfois accompagnee par un choeur ou des backs 
vocaux. Cela peut etre realise, a nouveau, par un long trajet enonciatif qui impose de conclure 
sur le fait que le rapper a parle avec quelqu’un d’autre : «Eh ducon ! Si j’pose autant 
d’questions c’est qu’j’n 'aipas les Solutions / Que faire quandy a rien a la cie d’nos bonnes 
resolutions ? / "Qa peut plus durer" combien se l’s’ront jure /.../ On fait c’qu’on peut avec 
c 'qu 'on a les movens du bord / Mais la devise reste sauve c 'qui peut encore 1 'etr ’ femmes et 
gosses d’abord / J’pleure pas sur mon sort y a pire qu’moi / A 1’heure ou tu m’ecoutes au- 
d'ssus d'ta tete t'aspeut-etr ’plus d'toit /.../ On cherchepas a s'enrichir sur les malheurs des 
autres / Toutes les verites sont bonnes d dire et meme les notres » [Fonky Family, 2001 a, 
« Mystere et suspense»]. Dans cet extrait, un segment est note entre guillemets, dans la 
mesure ou 1’auditeur 1’interprete retrospectivement comme citation. Autre fait remarquable, 
1’oscillation constante entre les deictiques : Je, afin d’attester de 1’engagement propre du 
rapper ; un premier Tu dans « ducon », donc Tu de 1’adversite ; un second, referencie comme 
1’auditeur particulier ; enfin, des On ou Nous, qui posent specifiquement probleme. Les deux 
demi eres phases donnent a mon sens la cie : la premi ere (« On cherche... autres ») differencie 
les rappers («on») et Nous comme sujet social («autres»); cela s’apparente a la 
justification d’un reproche d’utilisation mercantile de Nous, que d’autres que Nous ont 
formule (sinon, on aurait « ...sur vos malheurs »). Alors que la suivante (« Toutes ...notres ») 
fait fusionner rappers et Nous en un seul sujet d’enonciation : Nous, sujet social et veritable 
locuteur - quand le groupe rappe, c’est Nous derriere le groupe qui parle. Cette analyse invite 
a interpreter, retrospectivement toujours, un autre On problematique {« On fait c’qu’on 
peut...d'abord ») comme 1’enonciation d’une de «nos verites», qui a pu etre enoncee par 
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V« un d’entre nous », mais pas forcement le rapper. Par consequent, elle aurait pu egalement 
etre notee entre guillemets. Le refrain qui suit confirme Fhypothese, et montre la disponibilite 
de la co-enonciation pour 1’affrontement, notamment: « J viens d’la ou les gens m 'disent tous 
emmerder Vsysteme / Croire en Vargent son pouvoir le respect qu’il degage / Puiser leurs 
forces dans Vamour la haine la peine ou la rage » [Ibid. ]. 

La co-enonciation stricte se realise egalement de maniere plus directe et plus simple : 
sans imposer d’interpretation retrospective a 1’auditeur, ce qui lui est penible voire impossible 
dans Fecoute-en-action. Pour cela, le moyen le plus evident consiste a introduire la parole de 
1’autre au sein de celle du rapper, mais une parole qui ne soit pas simple citation meme 
comme argument d’autorite. En fait cette parole est assumee par le rapper comme si elle etait 
sienne : elle aurait pu etre sienne - il aurait pu la dire. Cela renverse la structure de la co- 
enonciation elargie, ou ce que le rapper dit pourrait 1’etre par 1’auditeur, voire tout un chacun 
humain. Ici un autre, qui est toujours collectif (Nous), l’a dite et elle devient notre parole ou 
notre verite. Celle-ci fonde 1’intervention du sujet en tant que rapper, car «pour ne pas que 
notre parole se perde, il faut bien qu’elle passe par quelqu’un », pour paraphraser Flahault qui 
traduit 1’implicite de certaines citations par « ‘Qa me depasse, mais c ’est quand meme par moi 
que qa passe !’» [F. Flahault, 1978, p. 151]). Ici: « Comme disent mes gars autour "y s 'ruit 
quand meme temps dvoir aut’ chose" /Alors jrappe et laisse une trace de mon passage sur 
terre» [Sat , freestyle Skyrock, 21 mars 2001]. Meme une simple citation peut devenir co- 
enonciation, par le statut qui lui devolu; comme dans 1’exemple suivant ou la citation, 
perfonnee par le rapper, 1’est en outre et en meme temps sur le mode parle par une autre voix 
d’homme (c’est note par les guillemets et les parentheses) : « ...Rimer pour mon entourage / 
Apres tout c ’est eux qui m 'encouragent c ’est eux qui m ’donnent la force de I faire / En 
nCdisant: (" accroche-toi mon vieux et un jour pour toi qa va l’faire”) » [Sniper, op. cit., 
« Sniper processus »]. L’utilisation du present renforce le statut enonciatif: alors qu’il s’agit 
d’un evenement precis et passe, le present lui donne une valeur de verite generale, sorte de 
principe que le rapper s’est donne et qu’il adresse a Fauditeur. 

Certains utilisent d’autres techniques, plutot une autre origine pour la parole qui fonde 
la co-enonciation : «Dans nos quartiers sur les murs y a tout un tas d 'phrases / Et si j’Ie 
voulais jpourrais en faire mes propr’ phases / T’y trouves souvent des prenoms suivis d’un 
"je t’aime" / Ou d’un "j’te baise" ou "suce-moi" pour les plus extremes / Crois pas quTEtat 
et les flics soient en reste / Cherche bien tu trouv’ras vite des ”on vous nique" "on vous 
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deteste”/ Signe "les p’tites pestes”... » [Fonky Family, 2001a, « Filles, flics, descentes »]. Ici 
ce sont les graffitis anonymes, des ecritures, que le rapper assume comme sa parole propre ; 
car «si j’le voulais...phases » perd sa valeur conditionnelle, actualisee qu’elle est par la 
chanson, et le sujet devient On : « Y en a pour tout 1’monde me me pour Jacques Ch. / En fait 
on parle de tout et d’n 'importe quoi... » [Ibid.]. Enfin il faut noter que, de la meme maniere 
que Nous n’existe qu’avec (et contre) Eux, la co-enonciation ou 1’enonciation de Notre parole 
prend consistance vis-a-vis d’une contre-co-enonciation (ou enonciation de Leur parole). 
Celle-ci bien sur n’est pas assumee mais renvoyee a son alterite et a son ineptie. Elie touche 
generalement personnellement le rapper: «J’arrive iis disent: ”c’est qui c’cretin? Un 
alcoolique un p ’tit naif / Un malpoli qui planque un p ’tit canif ? " / Si tu savais comment j leur 
chie d’ssus » [Fonky Family, 2000, « La fievre du beton»]. Elie renvoie egalement a une 
parole doxique, qui a pu etre adressee a tout un chacun: « "Fais ci et qa mets-toi Id ne la 
ramene pas / De ton avenir ce sont les principes de base” / J’ai pris ce chemin pendant pas 
mal d’annees c’est vrai... » [IAM, 1993, « Fugitif F »]. En cela on peut inclure dans la 
categorie de la contre-co-enonciation les occurrences de « On m’a dit: "..."» relevees ci- 
dessus comme ON-faussetes, et qui imposent des refutations [cf en outre, Arsenik, 1998, « Iis 
m’appellent » et Sniper, op. cit., « Quand on te dit»]. Ces refutations ont comme horizon 
ideal de devenir a leur tour ON-verites a usage pratique et defensif: de devenir les refutations 
employees par tout un chacun faisant 1’objet de ces attaques. 


3.3 : Petite histoire du rap franqais (2/2). La prise de la co-enonciation 


La co-enonciation, comme 1’interpretation langagiere precedemment, offre une prise 
interessante pour ecrire une histoire, partielle, differente de celles proposees, du rap francais. 
Du moins faut-il demontrer que la co-enonciation est historique : qu’elle n’a pas toujours, 
dans son acception stricte s’entend, fait partie des dispositifs enonciatifs des rappers. Pour 
cela, je croise cette prise avec une categorie indigene, celle de « rap de (2) rue », pleinement 
historique pour le coup (apparue entre 1998 et 1999, pour se generaliser en 2000). Elie 
modifie legerement celle de «rap underground» en lui assignant indissolublement une 
origine et une destination precises : un rap qui vient de, et est fait pour la rue. Cette categorie 
se justifie pour une histoire de la co-enonciation de la prise au serieux de deux enonces : le 
premier provient de la suite de 1’extrait commente comme trajet impliquant retrospectivement 
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une co-enonciation, « J’sais plus si c’est moi ou Ia rue qui est en train d’parier » [Fonky 
Family, 2001 a, « Mystere et suspense »]. Le second emane d’une interview d’Akhenaton ou il 
justifie son auto-proclamation dans une chanson comme le premier rapper « d ecrire sur la 
rue vraiment» [Akhenaton, 2001, «Intro»; a propos d’une chanson publiee en 1993]: 
« C’etait le premier morceau qui parlait reellement du contexte frangais et de la vie dans les 
quartiers » ( Radikal hors serie n° 1, 2001, p. 31). Si le premier enonce suggere une nouvelle 
acception a rap de rue comme rap (co-)enonce par la rue, le second conteste 1’historicisation 
de la categorie en la faisant remonter a 1993. En les combinant, on comprend la 
problematique suivie pour cette petite histoire : en observant differents raps de rue depuis 
1993 jusqu’a 2001, etablir si c’est le rapper ou la rue qui enonce. Bref: etablir 1’histoire de la 
co-enonciation sur ce theme precis. Le corpus, reproduit integralement en annexe n° III, 
comprend trois items : « L’aimant» [IAM, 1993], chanson d’Akhenaton seul, qui est celle 
evoquee dans 1’interview ; « That’s my people » [N.T.M., 1998], par Kool Shen seul, anere de 
bout en bout le rapper dans sa rue ; « Les miens m’ont dit » [Fonky Family, op. cit.], en tant 
qu’elle fait fond sur des interactions entre deux rappers du groupe et des « gens de la rue ». 

Rap et rue (1993-2001) : qui parle ? 

Dans « L’aimant », Akhenaton narre quelques annees de la vie au quartier d’un jeune 
homine, dont il apparait clairement qu’il ne s’agit pas de lui, depuis ses treize ans jusqu’a un 
age indetennine, avec quelques peripeties : diverses betises adolescentes, quatre ans de prison 
a dix-sept ans pour trafic de stupefiants, un enfant illegitime finalement assume, une tentative 
de s’en sortir par la musique ; enfin, devant les necessites de nourrir une famille, recidive 
assortie de deux nouvelles annees de prison (racontees dans une suite [Akhenaton, 1995, 
« Lettre aux hirondelles »]). Le tout est vecu sur le mode d’un fatalisme inexorable, du a 
1’attraction nefaste du lieu de vie et des frequentations qui lui sont attachees. C’est la 
metaphore de 1’aimant, vers lequel on revient par magnetisme meme quand on veut s’en sortir 
(elle sera reprise dans le filin quasi eponyme qu’il a realise avec Kamel Saleh, Comme un 
aimant, 2000). La nouveaute principale de la chanson tient a ce qu’elle inclut des segments 
dialogues 195 , d’abord minimaux (« "Salut” "Salut ga va ?” »), developpes au fur et a mesure. 

195 : C’est aussi pour cette raison que cette chanson a ete incluse dans le corpus, et non sur la seule base des 
allegations d’Akhenaton, puisqu’il apparait que dans balbum parue la meme annee, N.T.M. aussi « ecrivait sur 
la rue vraiment» dans «Qui paiera les degats ? » [N.T.M., 1993], qui contient notamment: « La France est 
accusee de non-assistance / A personne en danger ‘coupable ’ crient les cites mais l 'Etat / Malgre ga nousfera 
payer les degats ». Cette chanson revet la meme importance preponderante dans la carriere du groupe : non par 
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Le plus long concerne, apres le retour du premier sejour en prison, un echange avec une de ses 
frequentations d’avant: « "Salut les gars je vois que vous bossez toujours aussi dur!" / 
"Qu ’est-ce que tu veux qu ’on fasse ? Un T.U.C. ? ! / Je gagne en unjour ce qu ’on me donne 
en un mois dans leur truc ! / Ecoute fils le biz ’ / Voila ce qui ramene vite de l ’argent et 
Vexquise"». La question est de savoir si cet echange fonctionne ou non comme co- 
enonciation. II semble que non : la suite immediate («J’ai choisi une autre voie la 
musique... ») s’ecarte ostensiblement des opportunites proposees par l’« ami ». Sans qu’elle 
soit non plus la voix du diable ou de quelque mauvais ange gardien, elle resonne comme celle 
de l’aimant, qui tot ou tard le rattrape malgre sa volonte ; en tous cas il ne s’agit pas d’une 
citation assumee par le rapper comme sa propre parole. D’ailleurs le point de vue porte sur la 
rue est de bout en bout sans appel {« Ce putain de quartier me suit! »), bien que ce ne soit pas 
directement le fait d’Akhenaton et qu’il essaye de se garder de juger a un moment («Je 
raconte c 'est tout je ne veux pas m 'absoudre »). Si le rapper, loin d’etre oblige de glorifier en 
toutes circonstances la rue pour etre dit faire du rap de rue, peut porter des critiques a son 
encontre, il ne peut en revanche tout critiquer sans apporter la moindre solution sinon Vexit, 
au risque de ne plus etre reconnu comme faisant partie du meme environnement social 196 . 

Si le premier item du corpus ne donne pas naissance a une co-enonciation, le second 
(« That’s my people ») a priori non plus, qui ne contient aucun segment rapporte ; seulement 
il porte en partie sur les conversations tenues dans 1’entourage proche (« my people »). Il faut 
d’abord remarquer que c’est un morceau paradoxal, puisque le premier couplet oriente la 
thematique vers un egotrippin ’ - que la chanson peut devenir par un remaniement: lui retirer 
les deux demiers couplets, faire basculer le premier en seconde position, changer le refrain et 
ajouter un premier couplet tourne sur sa pratique du rap [N.T.M., 2001, « Touche pas a ma 
musique (That’s my people remix) »]. Pour autant, meme dans ce couplet a vocation 
egocentree est actualise le principe superieur conimun au rap de rue : « Faire du fric sans 
jamais tacher Vimage de ma ciique». Le couplet suivant deerit une activite fort prisee de 
Kool Shen : etre avec ses amis pour «parier juste pour parier » ; dans le demier couplet la 
presence de 1’entourage devient la condition necessaire et suffisante pour la bonne vie, et son 

un film mais par deux remixes [N.T.M., 1995 ; 2001]. Les segments dialogues de « L’aimant » ont deja en partie 
ete commentes [chapitre deux, p. 99]. 

196 : Chaque jugement porte sur le quartier peut etre assimile comme indexe sur les circonstances de la situation 
presente, donc justifiable et justifie (comme 1’expression citee « Ce putain de quartier... ». dans la mesure ou le 
quartier l’a empeche de reussir une entreprise de drague a la plage). Seulement 1’accumulation des jugements et 
leur exclusive negativite creent une generalisation, jamais contrebalancee par une concession ou une evocation 
de solution, ce qui differencie d’une posture de critique sociale. 
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approbation, celle pour le bon rap {« Que tout c’que j’balance soit approuve »). Cela sous- 
entend que la parole du rapper, sans etre forcement Notre parole, doit pour le moins recevoir 
Notre accord de principe. Cette defmition de 1’autorite de la parole du rapper amene a se 
demander a qui attribuer 1’enonciation de deux ON-verites : «On nveut plus subir et 
continuer a jouer les sbires » et « On est des fous bloques dans des cages d’escaliers / Pris en 
otages par le nombre el ’ve de pali-ers ». Leur contexte est le meme, a savoir : juste avant, 
1’evocation des amis (« Mes comperes... », et «Au sein des miens... notre vision ») ; juste 
apres, le retablissement du Je propre du rapper (« Sache... », et « j’Passure »), connne si cela 
etait devenu necessaire de rappeler qui parle. Ces elements ne suffisent pas pour placer les 
deux enonces entre guillemets et les attribuer a Nous ; par contre iis permettent de leur donner 
une valeur supplementaire a la seule approbation des amis : il s’agit de co-enonciations au 
sens large, de paroles qui auraient pu etre tenues par les amis. 

Le demi er item (« Les miens m’ont dit ») concerne comme le titre le laisse supposer 
les interactions verbales entre Sat et Le Rat Luciano, et leurs amis. L’ecoute-en-action, meme 
premiere, conclut a plus que des evocations : des citations de paroles emises par « les miens », 
puisque le locuteur est interpelle (« Qui m ’ont dit: "Mec... », «II m 'a dit: "P’tit... », etc.). Et 
de fait, plusieurs interlocuteurs interviennent directement: pour la partie de Sat, un locuteur 
collectif representant ses amis actuellement en prison, et son frere aine par la mediation de 
lettres ecrites depuis la prison egalement; pour Le Rat Luciano , un locuteur collectif 
egalement, non determine sinon par « mes gars ». Un petit exercice de statistique montre 
qu’un peu plus de trente-sept pour-cent des mots employes dans la chanson tombent sous la 
dependance de guillemets : sont des propos rapportes de ces proches. De plus ces propos ne 
sont pas simplement rapportes, iis sont assumes en propre par les rappers, d’autant que pour la 
plupart ce sont des conseils qui leur ont ete donnes. II s’agit donc de co-enonciations au sens 
striet. De par leur proportion et leur resurgence, on peut parier ici de stereophonie litterale : 
d’une voix double, l’une emanant des rappers et qui ne sert presque qu’a introduire et a 
qualifier positivement la seconde, celle des proches. Voire, dans le eas de Le Rat Luciano, de 
veritable dialogue puisque certaines de ses interventions reconstituent ses reactions d’alors 
(« Pourquoi ? /.../ Et si j 'meure ? /.../ Avant qu j 'creve...fermete »), qui forment avec les 
paroles de ses amis les paires adjacentes du dialogue. Cette stereophonie finit par figurer une 


197 : Qui, au sens striet, ne rappe pas : n’actualise pas de flow, mais se contente de parier (en asservissant le flux 
de sa parole au rythme de la musique). Comme si, a citer les paroles de ses amis, il devait emprunter un mode 
declamatoire plus proche encore de la situation dans laquelle celles-ci ont originellement pris place. 
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hierarchie enchevetree d’'enonciations : ici, le sommet est constitue par les interventions des 
rappers, qui sont a 1' initiati ve de la chanson et sans qui les autres paroles n’auraient sans doute 
jamais eu d’existence publique ; sommet constamment reduit a former la base de la hierarchie, 
par la presence et la valeur accordees aux autres. Dans cette hierarchie, on peut se demander a 
qui attribuer: « T’as la vie dvant toi...a bout d’souffle ». A priori, il s’agirait de conseils 
donnes par le rapper a ses auditeurs ; ce pourrait aussi bien etre des conseils emanant de ses 
amis : il serait alors legitime de les considerer comme co-enonciations au sens large. Si on les 
decompte avec les propos rapportes, cela donne un peu plus de quarante-huit pour-cent; si 
l’on ajoute les segments dialogues de Le Rat Luciano, on depasse les cinquante-et-un pour- 
cent. A la question de savoir qui parle entre les rappers et la rue, ici c’est la rue. 

Pour cette petite histoire du rap, bien qu’elle soit trop fragmentaire et lineaire, se 
degage 1’historicite de la co-enonciation, qui culmine avec le dernier item, sorte de radicalite 
co-enonciative en meme temps sans doute que sa bome superieure. On est passe d’un compte- 
rendu de ce qui se passe dans la rue, a une forme d’hommage a la rue ou l’on parle ; enfin, a 
un don de la parole : la rue parle. Il resterait a mieux explorer, en elargissant le corpus, les 
liens entre rap de rue et co-enonciation, a partir de 1’hypothese impliquee par ce survol 
qu’authentifier sa pratique du rap comme de rue oblige d’une maniere ou d’une autre a y 
introduire des co-enonciateurs. Quant a la co-enonciation, on y voit a 1’oeuvre une forme de 
delegation de la parole, qui ne consiste pas a la « porter » mais a la rapporter litteralement en 
la faisant sienne : en la faisant Notre parole . Dans le cas de « Les miens m’ont dit » comme 
des exemples precedents, la delegation se limite a 1’entourage proche ; mais elle actualise un 
Nous, dont on a montre qu’au tenne de trajets enonciatifs parfois longs cet embrayeur institue 
un sujet social voire politique. Par consequent la delegation de parole rendue presente par la 
co-enonciation porte egalement 1’horizon de son extension. Ce trait permet de comprendre 
1’importance du verbe « representer » dans le rap («je represente les miens / les quartiers / 
etc. »), et de rendre compte d’un enonce tel que celui-ci : « Moi et Chiracpas d’differences on 
est les hommes meme fonction : / Lui la France moi mes gens » \Les Militants, 2002, Psy 4 de 
La Rime, « Je reste militant»]. Rapper comme President de la Republique ont une fonction 
politique de representation. 


198 : Cette delegation correspond a ce que Thomas Pavel nomme « experience langagiere deleguee », c’est-a-dire 
un « type particulier d ’experience langagiere, au cours de laquelle le locuteur se sent anime par une voix qui ne 
coincidepas avec la sienne » [T. Pavel, 1988, p. 34]. 
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4 : Nous/Eux : l’Amour/Haine comme regime enonciatif 


Le but premier fixe semble presque perdu de vue : discuter la notion disponible de 
chanson politique, qui se reconnaitrait a la contestatiori politique qu’elle exprime. Si on a deja 
dit que telle chanson ne pouvait etre dite politique mais a propos de politique, il reste a 
montrer que la notion de contestation en elle-meme est peu heuristique. C’est ce a quoi fera 
conclure la mise en evidence du double regime enonciatif, 1’amour/haine, qui traverse la 
parole rappee. En effet ce regime ne se contente jamais de contester (ce qui serait d’ailleurs 
une litote pour le pole haine), mais dit toujours en meme teinps un amour. Faire des chansons 
a propos de politique ne revient alors pas a contester, mais se rapproche de la critique sociale 
au sens que lui donne Michael Walzer [ op. cit.]. Si la solidarite se laissait saisir a travers des 
gestes moraux comme la compassion generalisee ou des trajets enonciatifs instanciant un 
Nous, elle va s’etendre jusqu’a un regime d’amour 199 . Quant a la critique proprement dite, il 
faudra lui reconnaitre une specificite qui tient a la pathetique politique dont on a explore 
quelques unes des enonciations violentes : plus que critiquer, manifester une haine. En tant 
que telle, celle-ci fait encourir le risque de sortir hors 1’ethique, voire hors le politique; ce 
risque est assume puisque la haine est revendiquee en premiere personne, mais cette question 
traversera le propos, jusque dans le chapitre suivant. 


4.1: D 'une attitude bifide d un regime enonciatif double 


Le regime enonciatif denomme amour/haine est double, comme Ubersfeld parle de 
double enonciation. L’amour, destine a Nous, est entendu au sens du regime d’amour de L. 


199 : On peut se demander si en regime d’amour il reste quelque chose du premier terme de la tension du sous- 
titre de Walzer : Solitude et solidarite ; solidarite de renracinement dans une communaute, mais solitude de 
1’independance de celui qui est « sans maitre » [p. 252] quand il deploie sa critique. En effet, Earnour declare a 
Nous peut empecher 1’independance. Mais cet amour ne prive pas d’adresser a 1’occasion des critiques, et on a 
vu la tension a l’oeuvre chez les rappers entre individualisme et altruisme ; ici alors entre auto-description en self- 
made-man, et reconnaissance de dette a 1’egard des proches (cf. « J’dois rien d personne si c’n’est d Dieu ma 
mere /F.F. ... » [ loc. c/Y.]). A mon sens, cela reconduit sur son plan propre la tension de Walzer. 
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Boltanski [L. Boltanski, 1990; L. Boltanski, M.-N. Godet, op. cit.\, tandis que la haine, 
dirigee vers Eux, represente son oppose. II est designe dans le vocabulaire de Boltanski par 
« denonciation » ou « critique » [cf., en outre : D. Cardon, J.-P. Heurtin, C. Lemieux, 1995], 
mais la radicalite de 1’operation impose d’employer haine. Par son caractere double ou 
simultane, il a quelque lien avec le principe des enonces defensifs mis en evidence par S. 
McEvoy, qui leur attribue la double qualite essentielle de glaive et de bouclier : un enonce 
defensif se presente comme « un bouclier brandi pour se defendre et en me me temps /.. .1 un 
glaive contraignant Eadversaire d se defendre d son tour » [S. McEvoy, 1995, p. 24]. Avec 
leur principe seulement, puisque 1’amour/haine n’est pas un regime defensif, au contraire 
d’abord offensif, et 1’amour manifeste aux siens sert moins a se defendre qu’a rendre credible 
et consistante 1’attaque haineuse. La defensivite n’est pas absente du rap ; par exemple, le 
slogan de Fabe : « Generation "keskiya ! ?" », illustre bien la theorie de McEvoy. En effet, 
1’enoncer [« qu ’est-c ’ qu 7 ’ y a ! ? »] revient a reagir de tnaniere defensive a un comportement 
premier (reproche, regard desapprobateur ou mefiant, etc.), et a refuser la validite de la nonne 
qui regissait ce comportement (par exemple : un regard mefiant du au look du rapper). C’est 
un defi a cette nonne qui dresse un glaive devant la personne qui l’a actualisee 200 . Pour 
revenir a 1’amour/haine, on la sentait poindre dans le traitement moral ou immoralisme et 
moralisme se cotoyaient presque sans mediation. Un simple exemple, sur lequel on reviendra 
en fin de parcours, fixe d’emblee ce a quoi il correspond ; dans un meme mouvement, dire : 
« En restant anti-Etat qa va tranquille et toi ? » [Don Choa, op. cit., « Doucement »]. 

Attitude bifide a 1’egard du lieu de vie et double destination de la parole 

L’amour/haine, avant d’etre un regime enonciatif adressant son propos a la fois a Eux 
et Nous, s’ancre d’abord dans une attitude morale a 1’egard du lieu de vie, les quartiers 
defavorises, par la necessite pratique de s’y adapter, et les sentiments ambivalents qu’il 
occasionne. Cela conespond a ce phenomene bien connu, que Fran^ois Dubet qualifie 
dV attachement au quartier qui n 'en reste pas moins pourri » [F. Dubet, op. cit., p. 329]. On 
en trouve de nombreuses formulations, dans des chansons consacrees a etablir cette 

200 : Autre exemple cTenonce defensif: «J’rends hommage d c’que tu qualifies d’merde » [3 cmc (Eil, 2002, 
« Pour l’amour de cette musique »], le rap. Encore que cet exemple pourrait aussi figurer comme amour/haine 
dans la mesure ou il s’agit moins d’une defense de sa musique qu’une agression par sa musique, et ou ceux qui 
1’ecoutent faire cette agression sonore sont censes aimer cette musique. Quant a la proximite avec S. McEvoy 
elle provient, outre de son retour a la rhetorique, d’un commun interet pour la violence de certaines interactions : 
« Les acteurs sont presentes /.../ dans leur proximite constante avec la violence, dans leur affrontement: restent 
perceptibles dans la defensivite le eliquetis du combat arme, le bruit sourd des coups » \op. cit., p. 23]. 


250 



ambivalence des sentiments, d’ou les titres : « C’est mon monde », « Dans mon monde », etc.. 
Par exemple : « C’est immonde / Mais malgre nous c ’est not’ monde ! » [Carre Rouge, op. cit., 
« De la part de l’ombre »] ; ou encore, «Dire qu’c’est dans c’foutu merdier qu’on cherche 
notr’ paradis /.../ C 'est mon monde d’amour de haine mon enfer mon eden » [Rocca, 2001, 
« C’est mon monde »]. Au plus explicite et accentue de 1’affinnation des sentiments, cela 
donne : « J’aime bien cette vie de chien ! /Meme si tout est loin d’etr’ saint! / J’aime bien ma 
ville Marseille ! / Meme si Vambiance v est malsaine ! » [Sat, op. cit., « Dans le 13 »]. II ne 
s’agit pas de personnifier le lieu de vie, en derniere instance 1’attitude bifide concerne ses 
habitants : « C’est un salut aux anges et aux dang’reux » [Fonky Family, 2001 a, « Art de 
rue »]. Si cette enonciation se rapproche du geste moral de compassion generalisee, elle 
etablit la dualite de la composition du lieu de vie. L’ambivalence touche aussi bien les 
perceptions et les considerations morales que les actions et Forganisation des actions entre 
elles : « On est faible face aux femmes i ’argent et autr ’ drogues / Mais dur face aux forces de 
Vordre et autr’ epreuves de Vepoque » [Sat, op. cit., « Dans mon monde »]. 

L’ancrage territorial etabli, Fattitude peut s’enoncer : « Element haineux par moments 
respectueux » [Cut Killer, 1997, Fonky Family, « Freestyle »]. L’ancrage est d’autant plus 
determinant qu’elle s’actualise dans la vie de tous les jours, et est indexee a Fambivalence qui 
y caracterise les situations : « Mi-ange mi-demon j ’ai pas choisi mon camp entre le mal et le 
bien / Mon cceur balance selon les cas les besoins / Nui n ’est innocent ni toi ni moi» [Fonky 
Family, 2001a, « On nique tout »]. II ne s’agit pas d’une attitude de plus par rapport a celles 
deja idcntilices : de la meme maniere que Fattitude entiere faisait fond sur celle de mefiance, 
celle-ci decoule de Fattitude entiere (indirectement de la mefiance qui se radicalise en haine si 
necessaire [Mafia K’lfry, 2003, « F.U.C.K. ton pote » : qui informe la police, etc.] ou se mue 
en amour s’il a fait ses preuves). Decrire le lieu de vie comme digne d’amour et susceptible de 
haine revient pour les rappers autant a faire preuve de realisme qu’a laisser entierement parier 
le « coeur » - les deux affects opposes viennent de ce meme lieu d’origine dans cette theorie 
psychologique. Du cote de la posture realiste, on releve : « Dans nos rimes y a d’l’amour y a 
d’la haine y a d’la rage / Nonnal... » [Rohff, 2001, « Le bitume chante » op. cit.]. Ou, 
« Demain sera fait de haine demain sera fait d’amour / D’humour et de peine demain sera 
fait tout court» [Big Red, 1999, « EI dia de los muertos » feat. Rocca] : cette figuration d’un 
monde futur, en rien utopique, est a nouveau realiste; elle assimile d’ailleurs le realisme a 
Fintegralite des sentiments, tous les sentiments presents, tous entiers. Du cote de ceux-ci on 
trouve la metaphore du coeur (« (fa vient du fond du cceur j'suis pas la pour faire semblant / 
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J’ai laisse le stylo pleurer ma haine les quelques joies... » [Rohff, 1999, « Du fond du 
coeur »]) ; et la necessite de rendre compte du comportement impulsif, qui laisse transparaitre 
1’entierete de 1’attitude («Interpelle ton attentiori te parle d’amour de haine d’impulsion » 
[Rocca, 1997, « Aux frontieres du reel »]). L’attitude bifide qui semble 1’aboutissement des 
attitudes precedentes, doit egalement impregner la parole employee. 

Au sein de celle-ci, elle doit deja servir a donner une double destination, du type : « Ce 
texte concerne mes proches et les cloches » [Fonky Family, 1999, « Si je les avais ecoutes »], 
ou 1’alliteration contribue a rapprocher les entites antithetiques. L’utilisation de deux valeurs 
d’usage differentes du meme mot peut jouer le meme role que 1’alliteration, comme dans ces 
phases de Costello : « Ceci est destine aux types qui nous en veulent / D ’autant plus a ceux 
qui en veulent» [Fonky Family, 2001a, « Esprit de clan » op. cit.]. La double destination 
montre la difference avec d’autres enonciations qui disent egalement un amour et une haine, 
mais pour une seule personne, comme «La salete, ma mere, mon amour » (L 'amant, M. 
Duras [cite in R. Amossy, op. cit., p. 180]). Les dedicaces rappees foumissent des exemples 
reguliers de la double destination; elles visent a n’oublier personne, ni panni Eux ni panni 
Nous, et par consequent fonnent des categories, le plus souvent non separees : « Special 
hommage d tous les mees qui parient mal dans mon dos / Hommage aux groupes qui sont 
restes regios /.../ C’est pour /.../ c’qui mfont passer pour mort et tous les trous d’balle / 
C 'est pour c 'qui m 'ont donne du shit donne du fric quand j 'avais rien » [Le Rat Luciano, op. 
cit., « De un »]. Seulement geste moral comme double destination de la parole ne font pas le 
regime enonciatif double qui, en une meme action vocale, separe le Nous du Eux : dit son 
amour et sa haine ; c’est le moment de 1’introduire. M. Bakhtine generalise une idee similaire 
puisque pour lui, « Toute evaluation, pour insignifiante qu 'elle soit, /.../ fait entendre, en 
meme temps, un defi aux ennemis et un appel aux amis. Telle est deja I 'intonation la plus 
elementaire de la voix humaine» [in T. Todorov, 1981, pp. 270-271 ; je souligne]. G. 
Rosolato parait viser cela meme en decrivant 1’emprise emotionnelle du timbre vocal, qui 
«tient d une double impression, de plainte, d’affliction, et d'immense jubilation » [G. 
Rosolato, 1969, p. 297]. L’amour/haine tient sans doute entre les deux perspectives : un 
regime enonciatif moins general que «toute evaluation... », moins limite qu’au seul timbre, 
mais radicalise en ses deux polarisations. 

4.2 : L’amour/haine, regime enonciatif radical 
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En effet, dans le cas de l’amour/haine, 1’enonciation realise des interpellations plus 
radicales : une attaque haineuse, pour le moins d’une violence inouie ; une preuve enonciative 
d’amour, pour le moins de solidarite affective non conditionnee. Ce couple problematique 
n’est pas utilise pour quelque lieu cominun psychologique, selon lequel ces sentiments iraient 
de pair; ou relativiste : il existerait de « bonnes haines », au moins justifiables, notamment 
celles des classes sociales opprimees. II designe un regime enonciatif realise, en conscience de 
ce que haine n’est pas un terme seulement descriptif mais toujours, aussi, evaluatif [R. Ogien, 
1993]. A strictement parier, certaines des occurrences presentees comme haine ressemblent 
plutot a des coleres ; mais de surgir dans la parole et de maniere injustifiee (ou justifiees a 
posteriori), je les considere comme haines. De plus il s’agit de haines revendiquees, assumees 
a la premiere personne, alors qu’en general on ne se deerit pas haineux (ni vaniteux, etc.) mais 
on est deerit haineux : le fait de la revendiquer desamorce sans doute une part de son 
inhumanite, pour en faire un sentiment a travailler afin de le rendre humain [cf. chapitre six, 
pp. 269-271]. Ces restrictions prises en compte, reste-t-il quelque chose de haineux ; au moins 
deux caracteristiques, qui suffisent pour parier de haine : le fait que ce soit une atteinte directe 
a 1’existence de Eux, et non une seule attitude, et qu’elle soit revendiquee empeche de parier 
d’irrationalite. L’amour peut egalement poser probleme ; il continue deja de montrer qu’a ce 
stade la politique du rap n’est pas democratique, puisqu’en amour il n’y a pas de place 
disponible pour une reference a la justice ou a une institution. Je retiens la definitiori de L. 
Boltanski [1990, pp. 174-179], comme loi du coeur, sans calcul: affection inconditionnee 
envers 1’autre. Si un tel amour «se formule mal dans le langage discursif» [p. 196], deja 
engage qu’il est dans des actions (qui constituent son principal mode d’existence), dans notre 
cadre aucune action n’est possible si ce n’est vocale, comme pour les messages destines a des 
personnes incarceres dans lesquels s’entend le regime d’amour [cf. L. Boltanski, M.-N. Godet, 
op. cit.]. Souvent on pourrait interpreter les occurrences donnees en exemples comme seules 
marques d’affection ; a nouveau leur surgissement, en meme temps qu’une haine-colere tout 
aussi inattendue - la violence de leur irruption et la radicalite de leur opposition font 
conserver les tennes du regime. Des formulations plus moderees manqueraient, a coup sur, a 
rendre ces traits particuliers de 1’intervention. 

Quelques explicitations de ce regime permettront de mieux cemer son importance, 
voire son inherence a la fonction de rapper selon cet extrait: « Ma fonction : /Parier de verite 
sous forme d’amour de haine toutes sortes d ’ emoti ons» [La Cliqua, 1999, «Les 
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201 

incorruptibles »]“ . Le lien avec la fonction est precise par le fait que chaque affect doit 
prendre place dans le meme cadre spatio-temporel (dans le meme cours d’action) : « Douze 
mesures pour dire d ceux qu j ’aime 1 ’amour que j ’leur porte / Dire d ceux qui m ’detestent 
qu’ils courent tous d leur perte » [3 eme CEil, 2002, « Faut qu’on s’accroche » feat. Fonky 
Family]. Panni ses nombreuses explicitations, il arrive que les mots memes soient employes : 
si Lino s’en approche avec « J’braille ma haine avec une pensee pour les defunts » [Arsenik, 
1998, « Jour 2 tonnerre (ce monde est ainsi fait) »], il definit ensuite son groupe comme « d’la 
haine mariee d Vamour » [ Ibid ., 2002, « Quelque chose a survecu»]. Sans etre exactement 
employes, les tennes du regime affleurent dans cette image ou «thorax» designe par 
metonymie le coeur, lieu d’origine de 1’amour comme la haine : «Dans mon thorax la haine 
est un metal dur porte au rouge » [La Caution, op. cit., « Almanach »]. Peu auparavant le 
meme realise ce qui serait une figure d’amour/haine, dans 1’emission vocale continue de son 
flow a-bout-de-souffliste : « CannibaFment votr’ Hi-Tekk allume le calumet d’la paix ». Si la 
presence de haine dans le rap ne souffre en general guere de contestations, on lui reproche en 
revanche de ne pas aborder amour et autres sentiments positi fs" "; c’est pourquoi la haine est 
rapportee au monde exterieur (comme reflet de la societe), tandis que 1’amour est revendique : 
« Dehors c’est la guerre meme si tu peux pas Vcroire / Y a aussi d T'amour partout meme 
dans mon rap meme si tu veux pas 1’voir » [Fonky Family, 2001a, « Art de rue »]. 

De 1’amour aux proches a la haine de Eux (Nous Les haissons) 

Le regime est dit unique car exclusion et inclusion se font une seule action vocale, qui 
prend appui pour cela sur les ressources d’enchainement et d’embrayage du flow. L’operation 
entiere prend donc la forme elementaire suivante : « Toi j ’t ’aime lui j 'le hais » - au pluriel, 
« vous » et « Eux ». Il est evident que tout amour ne s’adresse pas a Nous, pas plus que toute 
enonciation de haine ne concerne Eux : que tout amour/haine n’est pas relatif au politique. Par 
exemple quand Rohff previent « J’ai un coeur pour les amis et c 'qu 'y faut pour mes enn ’mis » 
[Rohff, 1999, « Appelle-moi Rohff »], il designe des sentiments a 1’egard de 1’entourage, qui 
fondent sa posture dans la vie. Cette circonscription morale ne revient pas moins a enoncer un 

201 : tnherence egalement impliquee dans ces deux formulations : « Quoi! Personne t’a prev’nu ? ! / De nous 
doit jaillir haine et amour sans aucune ret’nue » [Le Rat Luciano, op. cit., « Libre penseur » feat. Costello], et 
« Psy4 ’ alimente / Ce cordon ombilical qui relie joie et tristesse » [Psy4 De La Rime, op. cit., « Voici »]. 

202 : Au cours d’un entretien, le chef du Service « Musique et danse » de la Direction Generale des Affaires 
Culturelles (D.G.A.C.) de la ville de Marseille appreciait «Vauthenticite» des rappers mais regrettait, en 
comparant le rap a West Side stoiy, Labsence de sentiments amoureux : « les sentiments ne doivent pas 
s ’exprimer a part ces sentiments de rebelliori, de contestatiori ». 
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amour/haine, comme ici: « A.L.I. celui qu 'on aime ou qu 'on hait / Unjourj 'te souris un jour 
j’te creve » [Lunatic, op. cit., « H.L.M. 3 »]. Le passage suivant semble operer un rabattement 
sur 1’entourage : « J’n’oubIierai pas d’ou jviens ni comment j’ai ete accueilli / J’oubIierai 
pas ceux qu j 'aime et encore moins ceux qui m 'ont trahi / J’oublierai pas pire j 'peux dire que 
j’te pardonnrai pas... » [Scred Connexion, 2000, « J’oublierai pas »] ; seulement les phases 
precedentes, se voulant explicites, instancient un Eux: « Qu 'on s 'le dise et qu 'on 
s 'comprenne : c 'est nos familles qu 'iis [Iis] divisent / Nos terrains qu 'iis colonisent et tous 
nos projets qu’ils detruisent... ». Que 1’amour/haine concerne aussi la sphere morale de 
1’entourage, dont on a montre qu’il etait issu, n’a rien d’etonnant; que 1’indetennination de 
certaines de ses enonciations (des actants vises par 1’amour comme par la haine) autorise 
l’attribution d’une signification politique, c’est ce que suggere le dernier exemple. Tandis que 
le contexte immediat dirige vers la circonscription morale, 1’indetennination du contexte plus 
general permet une orientation et une appropriation politiques. 

D’autres realisations, utilisant une qualification suffisamment precise tout en restant 
ouverte a une pluralite d’appropriations, ne laissent pas de doute : la haine concerne Eux. Par 
exemple dans « Le systeme abime les notres donc la haine les anime / Et c 'est normal si tu la 
r’ssens lorsqu 'on rime» [Fonky Family, 2001 a, «Mystere et suspense»]: «systeme» 
possede la double caracteristique de diriger 1’interpretation vers le politique et de laisser 
possibles des appropriations differentes (1’Etat; le capitalisme ; etc.). Eux s’y trouve soumis a 
la haine de « les notres » (tout aussi indetenninable), et la suite attribue aux rappers la meme 
haine par le principe d’amour inconditionnel et solidaire (« les ennemis de mes amis sont mes 
ennemis »). L’exemple de Booba, « Dans c 'monde j'respecte ceux qui m 'y ont mis / Regarde 
l’Etat dans quel etat on l’a mis mon ami » [Booba, op. cit., « Jusqu’ici tout va bien »], fait le 
lien entre circonscription a 1’entourage et extension a Eux, et montre leur proximite puisqu’un 
double amour y est manifeste : le premier concerne ses parents, le second, ses compagnons de 
lutte par « on...mon ami », sans la moindre transition entre les deux. C’est la voix rappee, 
notamment dans 1’absence de ponctuation du flow, qui foumit la principale ressource pour 
enoncer ce regime en un geste unique (« Nique les nobles snobs respect aux gens sombres et 
humbles » [Scred Connexion, 2002, «Dans 1’arene»]), tandis que 1’indetennination du 
lexique offre 1’opportunite d’une pluralite d’appropriations, donc d’une large adhesion (dans 
la foulee : « C’est nous contr’ eux on va les contrer / Yfaut leur montrer qu 'y savent pas qui 
on est... »). Enonces et enonciation coincident pour une meme finalitc : inclure un maximum 
d’auditeurs dans le Nous, qui acceptent 1’offre d’amour et reconnaissent la legitimite de la 
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haine vouee a Eux, afin qu’elle s’etende a Nous. La formulation n’est plus « Toi j’t’aime lui 
j’le hais », mais, idealement « Nous Les haissons ». 


4.3 : Extension du regime, et consequences 


A propos de 1’amour/haine, on a recense des explicitations de 1’operation ainsi que des 
exemples de son actualisation ; il doit exister egalement des enonciations telles qu’elles 
1’explicitent et 1’exemplifient - des enonciations explicites d’amour/haine. De fait le rap en 
contient de nombreuses et le trajet sera le meme, de la circonscription morale a 1’extension 
vers 1’affrontement politique. L’enonciation explicite de 1’amour/haine moral apparait par 
exemple dans ce passage : « Quand j’suis trahi / Tlnquiete : ces fils de pute 1’emportent pas 
au paradis / C’est 1’cceur qui pari’ le bon ou Vmauvais 1’meilleur le pire / Mon cceur mes 
tripes mes echecs mes reussites » [Sat, op. cit., « Prelude »], puisque « T’inquiete », sous- 
entendu : « mon ami», ou « toi qui ne trahis pas », s’enonce en contraste immediat avec « ces 
fils de pute » ; et que les phases suivantes constituent une explicitation (voire, justification) de 
ce qu’il vient de faire, dans les tennes d’une integralite de sentiments. De la meme maniere, 
« Ces sales gosses que tu peux pas saquer / J’les respecte moi! ceux qui agissent avec le 
cceur ovant leurs interets... » [Fonky Family, 2001a, « On respecte ca »] figure un conflit de 
normes entre le rapper et « tu » : par la marque son amour pour « ces sales gosses » et une 
haine reactive envers la haine premiere de «tu » ; et explicite la raison du conflit: les 
premiers ont du « coeur », le second place comme priorite ses « interets ». A nouveau, alors 
que le contexte immediat oriente vers le moral, le contexte plus general de 1’item lui autorise 
une appropriation politique - par 1’identification de «tu » avec Eux. En effet le rapper 
precedent realisait une autre enonciation explicite d’amour/haine, mais politique : « Unjour 
ou l’autr’ / On f’ra parier Ifruit dia colere mon pote / Ceux dia haute veulent nous couper 
les vivres / Donc comment veux-tu qu’on ait d’belles mines / Comment veux-tu qu 'on ait 
d’belles rimes... » [Ibid.] ; les deux premi eres phases exemplifient et les deux dernieres 
explicitent tandis que la troisieme, charniere, designe la cible (« ceux d la haute ») valable 
pour 1’affrontement futur de 1’exemple et pour la haine actuelle de 1’explicitation. 

Cette difficulte a determiner avec exactitude la dimension impliquee par l’amour/haine 
amene a parier a son sujet d’oscillation politico-morale, qui ne pose pas de probleme majeur 
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pour une ecoute-en-action qui arrete son interpretation sur celle que son appropriation de la 
chanson privilegie. L’oscillation se realise parfois dans une merne sequence, comme ici: « On 
vient d’la oit les gens ont la haine / Sequence choc : rien d’une vie d’reve mais on Vaime / 
Gonfles a bloc des qu’on s’leve» [K.D.D., op. cit., «L’organisation » op. cit.\, ou les 
premiere et troisieme phases sous-entendent la forme Nous Les haissons, alors que la seconde 
restreint a 1’attitude morale vis-a-vis du lieu de vie. L’oscillation n’est pas pennanente, et 
certaines enonciations explicites d’amour/haine se fixent precisement sur le politique. C’est le 
eas dans : « Comme a 1 ’accoutume demontrons aux aises qu 'on est tres a 1 'aise / Et aux 
zinzins qu’on comprend leurs malaises et leurs b’soins » [Le Rat Luciano, op. cit., «Nous 
contre eux » op. cit.], qui en outre precise qu’il s’agit d’une repetition, apres des precedents 
{«Comme a V'accoutume ») : de 1’attitude permanente du rapper, montree ici a travers un 
exemple precis qui 1’explicite. Ce type d’enonciations ne revient pas forcement a faire servir 
un exemple a 1’explicitation du regime, le trajet inverse est tout a fait possible, qui en 
explicitant Lainour/haine le realise. Pour cela il faut exploiter son flow, rapper de maniere 
continue 1’explicitation afin de realiser 1’unicite du regime qui devient ainsi une forme de 
concept respiratoire : « J’rappe chaque jour avec V-amoux-les-nerfs-et-la-folie-la-haim-et-la- 
phobie» [Don Choa, op. cit., «Aah»]. Autre solution, employer une accentuation qui 
materialise la haine proprement: « Paix d mon clan ma clique et c 'qui nous naaarguent / 
Surtout d c 'quiparient c 'est la haaargne » [Fonky Family, op. cit., « Esprit de clan » op. cit.]. 

Deux demi eres extensions ont ete relevees ; la premiere fait etre 1’amour/haine par la 
co-enonciation, ce qui lui confere une immediate efficacite puisque 1’initiative est d’emblee 
attribuee a Nous : le rapper n’a des lors nui besoin de trajet enonciatif pour instituer un Nous. 
Dans cet exemple la co-enonciation est rendue evidente par 1’alternance des voix “ : 

«([Mokless :] Dans ma rue c’est pas la teu-f) ([Haroun :] tout ici est relatif / T’entends 
souvent "nique les keufs") ([Mokless :] et c’est pour qa qu’on la kiffe)» [Scred Connexion, 
2002, «Renverser la vapeur »]. L’oscillation politico-morale est totale : le lieu de vie, peu 
goute en lui-meme, est aime pour la haine constante qu’il manifeste envers Eux. La possibilite 
de co-enonciation de 1’amour/haine pennet de revenir sur 1’exemple du debut, «En restant 
anti-Etat qa va tranquille et toi ? » [loc. cit.]. L’amour porte a tu ne se limite peut-etre pas a 

203 : Et cTautant plus qu’il s’agit de Vincipit rappe, juste apres la diffusion d’un extrait alarmiste de reportage 
televisuel, prononce par une voix ferme : « Nous sommes dans le nord de Paris. Derriere la carte postale du 
Sacre Cceur, d deux pas d’Montmartre, 1''envers du decor: ce quartier est le plus dang’reux d’la capitale. Ici 
autour du metro Chdteaurouge la violence est quotidienne, Vinsecurite est permanente et la mixite sociale est un 
echec ». Cela montre a nouveau le caractere reactif, defensif, de 1’intervention d’amour/haine. 
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1’enonciation d’un souci pour sa sante, mais peut s’etendre a un authentique dialogue avec lui 
- certes minimal echange de salutations ( echange phatique, nous y reviendrons), mais qui 
ferait de cet amour/haine une co-enonciation. Une transcription par « 'fa va ?" "Tranquille et 
toi ?" » est possible ; elle semble meme suggeree par une attaque legerement perceptible sur 
«tranquille» dans la continuite du phrase. La seconde extension ouvre sur le prochain 
chapitre par le lien qu’elle etablit entre le regime enonciatif et le simple fait de parier, de 
choses ordinaires, a un auditeur, dans 1’espace public par rintermediaire du rap : «J’te dis 
c ’que j ['pense c ’que j ’entends et c ’qui m ’saoule / Mais j ['parle aussi de c ’que j ’ kiffe 
heureus ’ment /Determine et peut-etr’ doue a parier tout l’temps » [Saian Supa Crew, 2001, 
« X raisons »]. D’une part on parle pour contester certaines choses (difficile de parier de haine 
ici, au moins de degout pour le contraste avec «kiffe»), mais aussi toujours pour dire ses 
amours. D’autre part, ce contenu de la parole est assimile a une certaine routine de la 
conversation ordinaire, phatique encore, tout en lui donnant 1’importance (« determine ») 
d’une forme de prise de parole qu’on n’entend pas rendre de sitot. 

Consequences pour la chanson politique et 1’ethique de la voix 

On peut remarquer une nouvelle economie de moyens : des enonces deja utilises 
auraient pu etre repetes ici. « Sans faire la pute meme si y a pas d’sot metier » [loc. cit .] a 
illustre la restriction de possibilite d’interpretation d’une charge [chapitre trois, p. 145] et le 
«un degre cinq » [chapitre quatre, p. 179] ; encore amour/haine, pour les peripateticiennes, 
contre ceux qui vendent leur ame. En tous cas le regime impose de marquer plus de mefiances 
a 1’egard de la chanson de contestation. On se demande s’il lui reste une utilite heuristique ou 
une portee descriptive lorsque le rap, cense en representer un exemple paradigmatique, certes 
nie ceux qu’il hait mais en meme temps construit quelque chose avec ceux qu’il aime. Ne 
serait-ce qu’une haine commune, voire plus : « Prends le pouvoir de construire et de detruire 
/Detruire c’qui peut nuire construire notre empire » [Starflam, op. cit., « Ca tape dur »] 204 . 
Cela ne doit pas amener a sur-interpreter le regime, et conclure a une nouvelle politique (ce 
serait dangereux a partir d’une haine) ; simplement a se fonner des conceptions plus riches et 
du politique et de la contestation. Pour celle-ci, premier postulat, cette phrase de M. de 
Certeau : « Derriere la colere, meme si elle ne sait pas toujours bien son vrai nom, il y a le 


204 : Quand le flow developpe sa part analogique, il relativise deja en partie la notion de contestation, puisque 
dans un echange analogique on ne dispose pas de la negation [cf. le tableau etabli par Wilden, a deux entrees 
(analogique versus digital) qui figurent des polarisations sur une echelle : A. Wilden, op. cit., pp. 192-195]. 
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desir de creer une polis et unepolitique ; ily a Ia volonte d’'organiser les conditions de vie en 
fonction des raisons de vivre » [M. de Certeau, 1993, p. 26]. II faut voir que «desir» ou 
« volonte » ne signifient pas realisation d’une politique ; si les rappers semblent viser une 
autre articulation de la societe, iis n’en realisent ni n’en proposent seulement une. 

Le second postulat se revele necessaire pour le rap dont certains des enonces (comme 
les proclamations haineuses) peuvent heurter le sens moral par leur violence. II consiste a 
suivre C. Castoriadis lorsqu’il considere que des activites peuvent etre non seulement 
politiques alors que leurs auteurs les interpretent comme ethiques [C. Castoriadis, op. cit., pp. 
209-211]; en outre democratiques, tandis que leurs auteurs sont reactionnaires au plan 
politique [p. 202 ; ses exemples sont surtout culturels : Chateaubriand, Balzac, Soljenitsyne, 
etc.]. Ce principe servira surtout dans le chapitre prochain ; pour ce qui est de ramour/haine, 
proposons une interpretation minimale. Ce a quoi il donne naissance (et a quoi contribuent 
egalement trajets enonciatifs, co-enonciation, etc. : les differents elements examines dans le 
chapitre), c’est a une perspective commune, necessaire a une politique mais qui ne foumit que 
sa condition de possibilite et n’assure pas de son deploiement effectif. Cette perspective 
commune, proposee par Etienne Tassin, provient du fait que « les experiences particulieres de 
mondes particuliers assumes par la parole - dans Vadresse d - donnent lieu d un monde 
commun I.../ Le monde n’est commun que d’etre institue symboliquement comme commun 
dans la parole, dans 1’articulation des topoi', des lieux communs et des discours, par lesquels 
les langues se rencontrent, s ’agencent et dans lesquels se marquent leur irreductible 
difference autant que la communaute de monde qui rend la parole possible et sensee » [E. 
Tassin, 1991, p. 34]. Cette condition posee, il reste a affirmer un « vivre-ensemble » [p. 35] - 
sans doute 1’etape la plus difficile, en regie generale, a fortiori dans une chanson ; egalement, 
a montrer que la haine de Tamour/haine se revele bien un sentiment d travailler, sinon il ne 
saurait etre question de fonder une politique democratique a partir d’une perspective fondee 
sur de la haine. 

Une demi ere remarque par rapport a 1’ethique de la voix attribuee au rap : que peut-il 
en rester apres haines, excommunications et autres exclusions ? D’abord, ceux qui font 1’objet 
de haine sont decrits de telle maniere qu’ils ne semblent pas partager une commune humanite 
basee sur un minimum de comprehension voire de compassion, et qui oeuvrerait vers un 
mieux-vivre-ensemble : « On d'mande pas la lune mais des logis decents / L’Etat nous 
repond par quoi ? Des flics qui abusent du pouvoir lors des descentes / On d'mande pas 
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grand-chose : des emplois VEtat nous repond avec quoi / Nous envoie quoi ? Des C.R.S. des 
convois» [Fonky Family, 2001 a, «Dans la legende»]. Des lors il deviendrait, dans la 
perspective des rappers et de maniere paradoxale, necessaire voire ethique de leur porter cette 
haine (il serait criminel de ne pas le faire) ; cela releve de la radicalisation d’une forme de 
responsabilite de la denonciation et de la desobeissance qui s’est definie dans la seconde 
moitie du XXeme siecle. Il faut sur ces bases requalifier Fethique de la voix en reprenant un 
des exemples qui avaient servi a Fillustrer : « J’gage ma vie sur ma voix et cause de cceur a 
cceur... » [loc. cit. ; chapitre quatre, p. 206] se poursuit par « ...Meme si les sons emis par ma 
voix comportent des risques majeurs » ; tout peut en sortir, le meilleur comme le pire. Je 
propose donc de la requalifier en ethique rea/iste de la voix : au sens ou elle n’est pas 
idealisee ni rationalisee, mais au contraire menaee toujours de deborder hors Fethique ; vers 
des prononciations de haines, jamais loin de celles d’amours ; vers un immoralisme, jamais 
loin des marques de compassion. Toujours prosopopee, d’une personne ni heroique ni 
demoniaque : d’une personne intermediaire, faillible - reelle. 
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CHAPITRE SIX 

CHANSONS POLITIQUES (2/2). UINSTITUTION 
(PHATIQUE) DULANGAGE 
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Par rapport a la chanson politique, si la notion disponible a du etre rejetee, on n’a 
guere progresse vers une determination positive. L’enjeu de ce chapitre est de proposer une 
extension de 1’ethique de la voix proposee : de 1’inflechir vers une politique de la voix, et de 
1’eriger en definitiori d’une chanson proprement politique. Comme 1’ethique, elle passe par la 
voix : comme elle, elle est incamee. Pour le rap, une telle politique se trouvera dans 1’union 
de 1’action vocale (au plan articulato ire) qui y est developpee et qui donne a entendre un 
certain langage, et de 1’insistance a prendre comme thematique le langage. Cette union 
promeut le langage en institution du sens, et en institution d’un lien possible entre les 
individus sociaux par son entremise - institution phatique du langage. Le trajet, de 1’ethique 
au politique, a ete explore par P. Ricoeur [1993], pour qui il importe de marquer la difference 
entre ces domaines, notamment en reconnaissant que chacun instruit un autrui different. Le 
premier est « rendu manifeste par son visage » (ce qui correspond a la prosopopee), et releve 
par la de 1’ethique ; le second, « sans visage », correspond au «tiers constitutif du lien 
politique » [p. 7]. C’est dire que le passage de 1’ethique au politique necessite « la mediation 
de l'institution » [p. 8] : de ne pas en rester aux seules relations interpersonnelles mais ouvrir 
sur le tiers, sur des relations partageables par un tiers. Des lors la formule des relations 
interpersonnelles, Je-tu, doit inclure une instance supplementaire, Je-tu-ga ; aussi bien j 'te 
rappe que Nous contre Eux appellent donc un surplus enonciatif pour pouvoir ressortir du 
politique. On 1’avait deja suggere en notant que Nous contre Eux debouche en regie generale 
sur un pour Qa ; la premiere section en fonne de bilan vise a determiner le pour Ca du rap, qui 
apparaitra insuffisant pour passer au niveau institutionnel. Elle vise egalement a comprendre 
comment il est possible de deriver une politique democratique d’une perspective commune 
fondee sur la haine; car, sans aller jusqu’au paradoxe de la haine de la haine dont parle 
Ruwen Ogien [1993, pp. 55-56], il faut refuser d’y voir les bases possibles d’une politique 
democratique : elle est bien intrinsequement mauvaise [Ibid., p. 53]. Les sections suivantes 
ouvrent sur le tiers qui prend part a la situation de communication du rap, 1’institution 
(phatique) du langage, afin de definir politique de la voix et chanson politique, avant de finir 
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par un second pont avec les « concerts » dans le but de confronter cette definitiori avec la 
sanction en acte. 


1: Rap et politique, bilan et reevaluations 


On se propose de proceder a un bilan general sur les donnees accumulees depuis le 
debut, ce qui prendra la voie de deux reevaluations des aequis du chapitre demier sur 
1’enallage et le regime enonciatif: le premier comme ouverture d’une classe-objet, le second 
comme katharsis politique. II reste avant cela a repondre a deux questions laissees en suspens. 
La premiere concerne la pathetique politique : qu’est-ce que prendre une position politique de 
maniere «incorrecte », qu’utiliser une violence verbale bannie des usages democratiques, 
sinon a se disqualifier (par le reproche par exemple d 'argumentum ad personam ) ? Cela 
conduit a conclure de maniere generale sur la portee du contenu contestataire des paroles de 
rap, et ouvre sur la seconde question : celle des pour (7 a. En effet en montrant d’une part que 
cette facon de prendre position recele une finalitc specifique et ne confine pas a la gratuite, 
d’autre part que 1’enonciation d’un Nous contre Eux presuppose sa finalite positive, on doit 
pouvoir reussir a determiner ce qui est propose par la chanson-rap. Cette section se donne 
donc pour objectif de resserrer 1’ensemble des remarques faites sur rap et politique autour de 
trois propositions precises, afin de pouvoir examiner ensuite ce qui correspondrait au tiers 
constitutif du politique dans la chanson. Ces trois propositions s’articulent entre elles pour en 
former une, forte : le rap comme prise de position par la parole, qui en s’actualisant dans 
l’ouverture d’une classe-objet et dans un regime enonciatif figure un travail du politique. 


1.1: La militance comme prise de position 


Au total, peu de references explicites ou precises au monde politique ont emaille les 
extraits de chansons ; pas de references qui permettraient par exemple de dire : dans le rap on 
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est plutot de droite, plutot de gauche, etc.. Certes on y interpelle des Presidents de la 
Republique, parfois sur le meme rnodele un Premier Ministre : « Edith ! j 'te tutoie oui j 'ose / 
Tes paroles sont bien mais qu ’est-ce tu proposes ? ! I.. J Entends-nous bordel! puisqu 'on 
cause » [Destroy Man, 1992, « Edith »]. Mais ce sont plus que Mme Cresson, M. Chirac, etc., 
les fonctions de President et de Premier Ministre, en tant que principales places du pouvoir 
politique dans la Republique Fran$aise, qui sont visees. Qu’il s’agisse de courants, d’hommes 
ou d’evenements, on leur prefere generalement 1’entite collective «l’Etat», mises a part 
quelques exceptions, tel le projet collectif 11’30 contre les lois racistes [1997] qui dcnoncait 
les lois Debre et les politiques francaiscs de 1’immigration. D’ailleurs les differents ministres 
de 1’Interieur constituent des cibles recurrentes, autant pour ce type de lois que pour leur 
exposition en tant que ministres de tutelle de la police nationale. A un moindre degre certes 
que la cible attitree de la contestation artistique : M. Le Pen et son parti, le Front National 
(ainsi que les epoux Megret et le Mouvement National Republicain) - contestation qui se veut 
relever d’imperatifs ethiques. Est-ce a dire que 1’entite « 1’Etat», par le flou et la globalite de 
sa signification, designerait un equivalent au slogan de comptoir « tous pourris » ? Certes, en 
partie, mais on ne peut se contenter de cette explication rapide. Certains, comme les groupes 
Assassin ou La Rumeur, tiennent un discours politicien : pour le premier, des denonciations 
basees sur des statistiques (P.I.B., taux de croissance, etc.) ; pour le second, une focalisation 
principale sur 1’immigration et le colonialisme. Ces initiatives restent marginales' , et la 
plupart des productions invite au constat d’un desinteret pour la politique politicienne, sur 
fond de presomption de malhonnetete : « Que ce soit Mobutu Kabila ou bien Jospin / Parier 
d'politique dans mes lyrics crois pas que j’ose pas / Gouverne par un type honnete comme 
tout 1’monde c 'est c 'que j 'espere » [La Cii qua, op. cit., « On ira tous au paradis »]. 

Certains medias ont voulu voir dans le resultat du scrutin du 21 avril 2002 un 
changement: la prise de conscience de la necessite de s’interesser a cette politique-la (Le vrai 
papier journal n° 22, juin 2002, « Hip-hop : vive la rapublique », pp. 34-38 ; Radikal n° 62, 
juin 2002, « Le reveil du rap militant ? », pp. I-XV ; etc.). Quelques chansons enregistrees sur 
le moment ont pu confirmer la place de choix de M. Le Pen dans la denonciation d’hommes 
politiques, mais aucun reel changement n’est perceptible et le desinteret politicien demeure la 

205 : Iis ne sont pas les seuls ; on peut encore trouver dans la pochette d’un disque : « La bourgeoisie est venue au 
pouvoir par la revolution, le proletariat la delogera par une autre. /.../ Le nationalisme, le patriotisme, lefascisme, 
le racisme (pen importe la couleur), le sexisme, l 'extremisme religieux (pen importe le courant) sont des annes 
utilisees par le capitalisme pour nous diviser. Le vrai combat pour la liberation de Vlmmanite se situe au niveau 
des classes sociales. Brisons nos chaines en brisant la bourgeoisie. » [Cercie Rouge, op. cit.]. 
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regie. Ce refrain le laisse supposer : « J’m 'en bats les couilles d’la gauche j’encule la droite ! 
/ Sur ma gauche sur ma droite / Leve le doigt nique / ’ Etat y nous exploitent! » - tout en 
reconnaissant avec ironie le reproche d’absence d’interet: «Nique 1’Etat! Tu pourras pas 
dire qu ’on a rienfait» [Mafia K’ lfry, 2003, « L’Etat »] . Ces considerations rapides sur rap 

et politique politicienne ne dessinent pas un manque ; elles visent a montrer que pour le rap, 
tel qu’il s’est constitue progressivement comme entite publique, telles que se sont definies ses 
regles pratiques, il importe moins de faire montre de competences poussees dans ce domaine 
que de manifester une attitude mefiante et entiere dans une activite : la prise de parole. La 
prise de parole, ici, est a entendre au sens de M. de Certeau dans son recit des evenements de 
Mai 68 [M. de Certeau, 1994, pp. 27-129] ; sans etre idealisee comme politique, elle 
correspond avant tout a une initiative dans 1’espace public, qui se limite souvent a une 
contestation, parfois violente, et doit son principal interet a son existence : « Pas plus que 
prendre conscience, prendre la parole n ’est une occupation effective ou la saisie d’un pouvoir. 
En denonqant un manque, la parole renvoie a un travail» [p. 38]" . 

Le rap comme prise de parole, la proposition peut paraitre passablement eculee ; 
encore faut-il en tirer toutes les consequences, notamment determiner a quel type de travail 
elle renvoie. Pour le moment, quant au politique, on peut la preciser en prise de position 
(« Qui pretend faire du rap sans prend’ position ? ! » [loc. cit .]), qui doit imposer 1’evidence 
d’une colere contestatrice jusqu’a la haine, quitte a ce qu’il n’y ait pas de contenu plus precis 
que « Nique TEtat! ». Voire, quitte a ce qu’il n’y ait pas de contenu politique du tout, comme 
dans la chanson intitulee «Militant» de 113 [2002, feat. Janice Leuca] : on y entend des 
enonces tels que «Reste fidele d toi-meme: militant!» ou «Parole d’homme libre j’suis 
militant», mais rien de politiquement tangible si ce n’est un slogan : « Un R.M.iste: trois 


206 : Le «un degre cinq» demeure la valeur de verite ; le meme, Rohff, tenait dans une intervention 
contemporaine des propos qui le positionnent autrement sur 1’echiquier politique : « La droite est passee a mis 
K.O. mon peuple /.../ Mes lyrics impregnent genent l 'Etaty veulent m ’arracher la bouche / J’occupe tespensees 
autant que Ben Laden ou deubel you Bush » \Into the groove n° 69, 2003, Blak Twang feat. Rohff, « So rotton 
(remix) »]. Un autre exemple recent designe des cibles politiques explicites : «Les compagnies petrolieres 
laissent des tas d’cadavr’ /.../ Est-ce que Bush et Blairpreparent une guerre mondiale /Anarchie internationale 
Vhypocrisie c’est lefort national / Sarkozy decrete la loi martiole /.../ Avant qu’la terre entiere ressemble a 
Grozny /Faut qu 'on soit tous unis faut une attaque d’ovnis » [Matt, 2003, « Chant de bataille » feat. Don Choa]. 
207 : « En mai dernier, on a pris la parole comme on a pris la Bastille en 1789 /.../ Des voix jamais entendues 
nous ont changes /.../ Nous nous sommes mis a parier. II semblait que c’etait la premiere fois. De partout, 
sortaient les tresors, endormis ou tacites, d’experiences jamais dites » [p. 40-41]. Dans un ecrit sur Mai 1968, R. 
Barthes evoque, a propos de la prise de parole, sa violence : « symbolisee ici concretementpuis verbalementpar 
‘la rue’, lieu de la parole desenchainee, du contact libre, espace contre institutionnel, contreparlementaire et 
contre intellectuel» [R. Barthes, 1984, p. 193]. 
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208 

mille problemes trois mille balles par mois » . En fait il semblerait que faire des chansons a 

propos de politique pour le rap signifie militer et que militer signifie prendre position ; c’est 
ce que suggere cette injonction qui ne donne pas de direction mais impose la prise de position : 
« Choisis ton camp ou bienfous 1’camp ! » [Starflam, op. cit., « Choisis ton camp » op. cit.]. 
Cette interpretation de 1’evocation de la politique comme militance s’appuie egalement sur 
deux projets discographiques intitules Les Militants [2000 ; 2002] dont les initiateurs 
reconnaissent que ce sont les raps qui ont impose le titre : « Le premier volume devait etre axe 
autour du droit de vote et s 'inii tui er Les urnes ou les annes. En ecoutant les morceaux que 
l ’on avait requs, on s ’est rendus compte qu ’ils traitaient pour la plupart de militantisme 
(engagement, citoyennete...) donc le nom s’est oriente naturellement vers Les militants» 
( Track list n° 6, avril-mai 2002, p. 26). 

Dans ce cadre de prise de position, il devient plus aise de saisir la teneur des pour fla 
contenus dans Nous contre Eux. Loin d’assister a une multiplicite, on releve une etonnante 
univocite : par un effet de circularite, le pour Ca conespond a Nous ; comme celui-ci s’ancre 
dans 1’entourage immediat (« les miens »), il est different pour chaque rapper, mais comme il 
devient embrayeur democratique, il reste unique. « Les miens » au sens striet designe le rapper 
et son entourage contre le reste du monde : « J’emmerde tout Vmonde ici y a rien d’tendre 
rien a comprendre / Les Hauts-d’Seine en Cosa nostra» [Lunatic, op. cit., «Civilise 
(originale version) »]. Plus generalement il represente ceux a qui on peut se fier, face auxquels 
il n’est jamais necessaire d’activer 1’attitude mefiante : «Il faut foncer / Pour ses ideaux 
epoque silicone j’sais plus a quel saint [sein] mvouer / Sur qui compter quand j’coule ma 
clique ma seu/e bouee » [Arsenik, 1998, «Une affaire de famille » op. cit.]. Il s’agit donc 
d’une valeur-refuge ; la seule 209 , et celle qui permet d’adopter une attitude bifide a 1’egard du 
lieu de vie sordide. Au total, on rappe pour Nous ; et si on affronte 1’ennemi commun, Eux, 
c’est avec Nous et pour Nous : « Un bon cocktail de voyelles et consonnes / La bombe 
agricole [bruit de detonation] : nous !» [IAM, 2003, « Nous » feat. Kayna Samet] : Nous est 
toujours pluriel (a oublier son « s » on aurait plus de voyelles), et de 1’addition des pluralites 

208 : Par exemple, dans les differentes occurrences exemplifiant ce qu’est un militant: « J’suis militant comme 
ces mees qui prennent de l age en cage / Leur visage marque par la rage qui venient tourner la page / Comme 
un clando ’ sansfaf’ sans appart’ sans taf’ / Qui lutte pour apprend’ le Franqais ». Lors d’un entretien avec des 
journalistes interesses par le sens de cette posture, iis repondent: « C’est dans le sens ou on est encore la, qa fait 
dixpiges qu ’onfait de la musique et qu ’on continue d ouvrir notre gueule » (Get Busy n° 5, 2002, p. 53). 

209 : C’est ce que suggere ce passage : « Faut pas s ’voiler la face dans l 'rap y a plus d 'valeurs / D 'ailleurs y a 
qu 'd voir d’quoi on parle : de fric de sexe de caisses de vols en chaleur / Rien hormis eputain d’esprit d’clan / 
On s 'bat tous pour une meme cause sans faire partie du meme camp » [Fonky Family, 2001a, « Esprit de clan » 
op. cit.]. 


266 



peut devenir unitaire. II faut reconnaitre deux limitations de taille : d’une part ce pour Ca, 
pour unitaire qu’il soit, ne fonde pas une politique, puisqu’il ne propose pas une organisation 
collective dans la cite. D’autre part, si l’on veut quand meme y voir une politique, elle se 
revele politique d’evitement: Nous d’un cote, Eux de 1’autre - sans rencontre ni interaction, 
seulement une impermeabilite reciproque [cf., chapitre cinq, pp. 233-234]. On ne peut par 
consequent a en rester au plan des paroles et de leur infra-argumentativite, mettre au jour le 
tiers necessaire a une politique ; la chanson politique n’apparaitra sans doute qu’au terme de 
la poursuite de 1’investigation sur 1’action vocale. 


1.2 : L ’enallage comme ouverture d’une classe-objet 


Des differents chapitres, il ressort principalement que les rappers deploient un certain 
nombre de techniques pour assimiler leurs interventions esthetiques a des initiatives de 
communication ordinaire avec 1’auditeur, voire a des dialogues avec celui qui apparait tantot 
comme interlocuteur tantot comme co-enonciateur. Langage fonde sur 1’ellipse syllabique et 
toujours pret a verser dans 1’analogique, il tend a se rapprocher de celui utilise dans une 
situation ordinaire. Langage marque par divers indices (interpellations, indices d’oralite, etc.) 
autorisant a le comprendre comme en train de s’elaborer a destination de 1’auditeur- 
interlocuteur, il suit la meme inflexion. Enfin, langage incame par une voix telle qu’elle rend 
present le locuteur a son interlocuteur (prosopopee), il enterine le rapprochement de la 
situation ordinaire en figurant le corps-a-corps. Dernier effet de reel implique par la parole 
rappee : elle n’actualise pas un discours raisonne et rationnel (froid, murement reflechi), mais 
un echange passionne, passant par les emotions les plus extremes en quelques instants, 
echange au cours duquel les prises de position sont la regie, quitte a emprunter la voie de la 
doxa ou se contredire. La prise de parole precisee en prise de position ne correspond pas a un 
manifeste, pas plus qu’a toute forme de prise de parole preparee a 1’avance, mais a une parole 
qui tend a se presenter comme simultanee de son emission, et a une prise de possession de la 
parole dans 1’espace public a destination de son auditeur. C’est pourquoi «j 'te rappe » 
devient «j’te donne c’rap... » (forme sur 1’analyse par Nicolas Ruwet du sonnet « Spleen et 
Ideal » de C. Baudelaire, qui commence par « Je te donne ces vers... » [N. Ruwet, 1972]). Les 
trois points servent a montrer la continuite de la procedure : le don de parole, initie dans une 
prise de parole, se poursuit a chaque nouvelle occurrence ; quant a 1’idee de don, sur laquelle 
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on reviendra, elle marque la structure triadique dans laquelle est envisage le processus de 
communication. 

Ces elements de synthese induisent un retour sur deux recentes avancees : 1’enallage 
du nombre de personnes et l’amour/haine. En effet, a envisager une continuite de 
1’intervention, on pose que chaque nouvel echange s’augmente de quelque chose, mais «A 
part ga rien d’nenf que dalle » [Booba, op. cit., «Independants »] “ . Comme dans un 
echange ou la reponse a un « Comment ga va ? » debute dans 1’embarras d’un «Rien de 
neuf», ou « Oh la routine », de celui qui ne trouve pas tout de suite quoi dire, qui a besoin de 
se souvenir de 1’etat dernier de la relation avant de lui donner des prolongements. On peut 
concevoir 1’ensemble du processus de communication entre rapper et auditeur, initie par une 
premiere prise de parole et poursuivi en d’autres, comme ouverture d’une relation qui 
s’augmente a chaque fois de quelque chose de nouveau et fait toujours fond sur ce qui 
precedait pour cela. Une notion rend compte de ce processus, celle de « classe-objet» [M.-J. 
Borei et alii, 1992, pp. 110-112]; elle possede deux caracteristiques essentielles qui 
s’appliquent adequatement ici. La premiere tient a ce que une classe-objet, ouverte par une 
premiere definition qui circonscrit un objet, s’enrichit a chaque nouvelle evocation de 1’objet 
en question d’un element supplementaire; la seconde, en ce qu’une telle classe est 
virtuellement inachevee : il s’agit d’une ouverture qui ne trouve pas de cloture (« On n’a 
jamais tout dit d’un objet de discours, le locuteur peut toujours poursuivre sa 
schematisation » [p. 111]). Outre la relation, cette notion concerne 1’enallage du nombre de 
personnes. Par exemple, si on circonscrit un objet thematique dans un rap, disons « la rue », 
chaque fois qu’on en reparle par la suite on lui ajoute un element qui vient s’empiler sur les 
autres pour complexifier 1’objet premier. Si l’on parle de ses amis dans la rue, celle-ci devient: 
« la rue, les miens » ; puis, des soirees en discotheque : « la rue, les miens, les soirees » ; des 
descentes de police : «la rue, les miens, les soirees, les descentes » ; des discussions sur le 
banc ou dans le hall de Eimmeuble : «la rue, les miens, les soirees, les descentes, les 
discussions », etc.. 


210 : Ce type de formulations se retrouve dans nombre de raps : « Rien d’neuf au sommaire on s’emmerde » [D.J. 
Djel, 2000, Le Rat Luciano, « morceau sans titre »] et « Sinon d part ga que dalle au fait comme d’hab ’: / La 
meme recette de misere... » [Sat, op. cit., « Dans le 13 »]. Les deux exemples suivants montrent qu’il y a aussi 
continuite de 1’affrontement contre Eux : «A part ga rien d’neuf sauf la merde /.../ Scene banale des momes 
trainent tel est Vtableau dans un max’ de coins / Ceux qui gouvernent: un max’ de cons» [Marseille 
underground, op. cit., « C’est avec nous... » op. c/Y.] ; « Quoi dneuf ma gueule ? ([Jo Popo :] Ici dans la zone 
que dalle !) / Toujours autant d’rage et autant d’textes quifont mal» [3 eme CEil, 2002, « Marquer 1’epoque »]. 
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On commence a comprendre 1’interet que represente la classe-objet pour l’institution 
du Nous comme sujet social et embrayeur democratique : Nous c’est d’abord mon entourage 
proche, augmente de ceux de mon quarti er, de 1’auditeur, etc.. II ne s’agit pas de refaire les 
trajets enonciatifs parcourus au chapitre precedent: quelques exemples laisseront penser que 
cela est bien le eas. Considerans 1’extrait suivant: « Comme tous les gosses des banlieues / 
On s’bat pour un bout d’terre une banniere / Peu importe la maniere qui c’est qui pense a 
nous d’te maniere ? ! / On a pas l’choix faut bien qu ’on s ’accroche a kek chose / Quand on a 
rien rpresenter les siens c ’est dja kek chose » [IV My People, 1999, « For my people »]. Le 
premier « on » designe les rappers en les assimilant a « tous les gosses... » ; a partir de la, les 
« nous » et « on » qui suivent representent « les rappers, les gosses... » : fonnent une classe- 
objet potentiellement infime qui institue ce Nous preponderant. De la meme maniere, cette 
description de la rue correspond egalement a une classe-objet, qui s’augmente a chaque phase 
de nouveaux elements : « Y a ceux qui lachent pas qui serrent la main et rentrent chez eux / 
Qui font leurs devoirs le soir en gros qui sont serieux / Et y a les rescapes qui ont cdtoye les 
caniveaux / Qui ont su rei ver la tete mec dev ’nir sportifs de haut niveau / Sa mere est fiere de 
lui le soir elle pense a lui /Et a ses copains qui sont encore sous un nuage de pluie /Nous on 
est Id... » [Scred Connexion, 2000, « Les diables et les anges »]“ . Cette procedure pennet a 
la fois de rendre le Nous infini, et de complexifier chaque niveau de description (en cela nous 
la retrouverons dans la section suivante). Ces remarques ne recusent pas ce qui a ete dit sur 
1’enallage : elles octroient une piste d’eclaircissement supplementaire, et la font servir contre 
le lieu commun de la ghettoisation de la parole rappee [cf. introduction, p. 7] puisque 
1’ouverture d’une classe-objet n’autorise guere a parier d’une destination privilegiee de la 
parole pour tel ou tel type de population. 


1.3 : L 'amour/haine comme katharsis politique 


La seconde reevaluation suit le meme mecanisme d’octroi d’une piste supplementaire ; 
elle concerne 1’amour/haine, et vise a trancher la question qui sous-tend les interpretations de 


211 : On pourrait multiplier les exemples a 1’envie ; un dernier fait aboutir a un Nous qui comprend Je, Tu et tout 
le contenu de la classe-objet: « He j'parte a tous tes gars les bandits les dandys les grands doux comme Gandhi 
/ Les tendus les dents dures les innocents comme Candi / Ceux qu 'on a descendus et ceux qu 'ont pas grandi / 
Ceux qui se sont vendus et sont en taule pour zan-di / Ceux qu’on connait les uns les autres /.../ dans chaque 
camp les miens les votres /Regroupons-nous et soyons independants... » [La Brigade, 2001, « Mes gars »]. 
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Ia violence dans le rap, selon lesquelles cette violence purgerait les auditeurs de celle, reelle, 
qu’ils contiendraient en eux. Bref: la question du rap comme katharsis, et pour la traiter il 
apparait essentiel de ne pas en rester a sa conception commune qui la considere comme 
acquise selon une certaine vulgarisation. M. Revault d’Allonnes [op. cit., pp. 88-101] a repris 
le texte d’Aristote dans une perspective de contextualisation dans son temps et le reste de son 
oeuvre ; cela l’a conduit a ecarter ses lectures morale et psychologisante puisque la moralite de 
l’art et 1’identification entre spectateur et heros correspondent selon elle a des idees etrangeres 
a Aristote. Elle en propose alors une lecture propre, politique : la tragedie met en scene les 
emotions de frayeur et de pitie ; or ces deux affects « ne constituent pas seulement les bords 
ou les confins du politique, iis sont les affects de la socialite ‘brute’ qui, de Vinterieur, le 
menacent, le dereglent et le ruinent: l abhne de la socialite dans la constitution du vivre- 
ensemble » [pp. 91-92]. Pour cette raison, la tragedie amene a faire 1’experience du politique, 
non par quelque identification donc, mais par sa validite exemplaire; c’est a une telle 
experience que correspond la katharsis. « C’est ainsi que Ia katharsis rend Ia socialite 
politiquement operatoire : non en expulsant son fonds tenebreux au profit de I ’installation 
definitive du raisonnable /.../ mais sous les especes d’un traitement indefiniment renouvele 
des passions intraitables » [p. 94]. Elle reprend cette idee ensuite pour preciser la question 
centrale, celle de la nature de ce qu’elle appelle 1’experience politique, qu’il faut comprendre 
comme ce qui « recele a la fois le principe de sa grandeur et celui de sa fragilite » [p. 101]. Je 
propose a sa suite de prendre au serieux 1’idee d’une katharsis dans le rap, en la situant a 
1’oeuvre dans le regime enonciatif d’amour/haine. II ne s’agit pas de discuter si les rappers 
font faire deliberement ou non une experience du politique, mais d’etablir si 1’amour/haine se 
laisse interpreter dans les termes de cette lecture. 

Dans ce eas il faudrait entendre Earnour/haine comme katharsis dans la mesure ou 
1’amour manifeste figurerait une certaine idealite du lien politique, amour impossible a faire 
partager entre tous les membres d’une societe vivant sous le meme regime politique, mais 
representant la grandeur de 1’idee politique; et ou la haine illustrerait les derives vers 
lesquelles ce lien peut toujours deriver ou vaciller en vertu de la liberte humaine - pour le 
meilleur et le pire. Cela ne signifie pas que dans cette lecture la haine n’est plus assumee ; elle 
l’est toujours, mais sans finalite propre, comme par necessite, et elle ne serait sans doute pas 
aussi facilement assumee si elle n’etait juxtaposee a chaque fois a un amour. Car a 
n’actualiser que la haine, le rap ne ferait faire aucune experience si ce n’est celle d’une des 
pires potentialites contenues dans 1’etre humain ( mal radical de Kant, banal d’Arendt). 
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« Nique les nobles snobs respect aux gens sombres et humbles » [ loc. cit.] : dans une phase 
comme celle-ci on voit en quoi 1’amour/haine necessite le « travail du politique », celui ou 
«Ia materialite brute de Ia sociaiite - matiere non ‘epuree ’ ou non 'purgee ’ - doit etre 
elaboree » [ Ibid ., p. 93]. Ce travail designe la mise en forme de la representation des affects et 
liens entre les homines non idealisee ou rationalisee, livree telle quelle, dans sa realite 
humaine et faillible. Une telle perspective aide a concevoir en quoi l’amour/haine donne 
naissance a une perspective commune et peut ouvrir sur une politique : cette perspective 
commence mal, ou plutot humainement, et il faut la traiter pour qu’elle devienne une politique 
non debarrassee de la haine et de l’amour mais ayant reussi a les amenager . Signalons enfin 
que dans la lecture de M. Revault d’Allonnes, la katharsis chez Aristote est intimement liee a 
sa conception de 1’egalite politique («Le ‘travail du politique’ s 'opere (et opere) dans une 
autre dimension que ceiie ou certains commandent et ou d’autres obeissent » [p. 99]); nous y 
reviendrons. Pour le moment, le rap apparait comme cette activite ou l’on prend position 
publiquement par 1’engagement d’une parole qui, a ouvrir une classe-objet potentiellement 
infinie et a osciller entre des affects bassement humains, necessite encore une mise en fonne 
sociale : une mise en ordre qui en disant ses priorites et hierarchies actualiserait une politique. 


2 : L’institution du langage comme politique de la voix 


Si le pour Ca ne fournit aucune mediation institutionnelle, il faut prendre d’autres 
voies ; notamment, poursuivre 1’explicitation de la formule proposee pour 1’activite rap, «j’te 
donne c’rap... », et en mesurer toutes les consequences. Pour cela, la condition posee par 
Ricoeur pour passer de 1’ethique au politique, 1’intervention du tiers comme institution rendant 
1’echange partageable, doit subir un traitement specifique. La conception du tiers engagee 
pour mettre a 1’epreuve les chansons-rap correspond dans son principe general au «tiers 


212 : Ainsi qu’elle aide a concevoir en quoi les appels immoraux cotoient les appels moraux, etc.. On peut 
toujours evoquer un commerce de Fimmoral ou de la haine (le fait de s’en servir pour mieux vendre ses produits) 
mais cette explication est dans 1’incapacite de justifier la presence du bien, tout contre le mal. On peut aussi 
reprocher a cette interpretation de vouloir sauver les rappers : par principe, je ne vois pas pourquoi leur reftiser 
ce qu’on accorde aux tragediens, si ce n’est a cause de 1’engagement propre dans leur parole qui les rend 
justiciables de chaque mot. Cela dit, il faut voir que les appels moraux dominent largement, meme s’ils s’en 
defendent, ce qui sera clair avec 1’institution (phatique) du langage, qui est pour le coup tres morale. 
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symbolisant» de L. Quere [1982]. Elie n’est pas proprement politique puisque tout ce que 
peut faire le tiers c’est foumir les conditions de possibilite d’une relation politique ; il est ce 
qui fait d’un echange quelque chose de partageable par tout un chacun et non par la seule 
communaute restreinte. « Lorsqu ’ils prennent part a une activite communicationnelle, les 
sujets sociaux n ’accedent a une comprehension reciproque qu ’indirectement, par I ’entremise 
de quelque chose d’objectif qui n’est pas eux-memes (et qui n’est pas non plus simplement le 
langage en tant que systeme de signes). En ce sens Vinteraction met necessairement en j eu un 
‘tiers symbolis ant’, le pole exterieur d’un neutre, qui, n’etant ni (pour) l’un, ni (pour) 1’autre, 
et occupant une position de reference possible pour l’un et 1’autre, les conjoint dans leurs 
differences » [pp. 32-33 ; je souligne]. L’idee generale a retenir de cette demarche particuliere 
est que le tiers symbolisant offre aux interlocuteurs la disponibilite d’une reference les 
depassant dans le couple qu’ils fonnent - tiers ; reference qui ne correspond pas au seul 
langage d’une communaute linguistique : elle n’appartient a aucun en propre et se definit 

• 213 * 

(s’elabore et acquiert sa disponibilite) en cours d’echange - symbolisant . Or il s’avere que 
le rap promeut et realise une telle reference disponible et partageable, et auto-instituante : la 
promeut dans ses enonces et la realise dans son enonciation ; 1’institution du langage. 


2.1: Une institution du sens particuliere, Vinstitution du langage 


Dans ce cadre, il faut considerer que «j’te donne c’rap...» pour ne pas rester 
intersubjectif doit satisfaire a certaines exigences qui laissent une place entre « j’» et « te » 
pour le tiers symbolisant. La structure de 1’activite rap se limitait dans un premier temps a 
« j 'te rappe », et l’on a donne les raisons de cette transcription particuliere : le fait que cette 
activite tend a se rapprocher d’une situation ordinaire de communication. S’il fallait expliciter 
entierement 1’activite on dirait: «j’te rappe comme si j 'teparle ». L’etape suivante consiste a 
introduire un lien logique plus fort que la ressemblance entre rap et parole, car le 
rapprochement entre ces deux pratiques est un travail de rapprochement, et non une simple 
coincidence ou ressemblance paresseuse (« il suffirait de parier pour rapper »). Le lien logique 
propose est causal: «j 'te rappe car j 'te parle » ; pour lui donner sa raison d’etre et sa finalite 


213 : Il ne correspond pas en effet a quelque chose de donne une fois pour toutes ni de preexistant mais «procede 
d’une elaboratiori collective permanente /.../ des conditions de mise enforme du rapport social. Il est produit 
par une activite communicationnelle instituante » [p. 33]. 
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il faut determiner par quoi pourrait se preciser ici le tiers symbolisant de Quere : la notion 
d 'institutiori du sens de V. Descombes fournit les outils conceptuels pour y parvenir. Ces deux 
auteurs partagent un ensemble de perspectives minimales communes, qui autorisent de les 
rapprocher, voire de completer l’un par 1’autre [cf. L. Kaufmann, L. Quere, 2001]. L’analyse 
de Descombes se donne pour but d’etablir une conception holiste de 1’intentionalite de 1’esprit. 
Pour ce qui nous interesse, il faut retracer les etapes qui lui font poser cette fonne d’institution 
qui, comme les autres mieux connues, fonctionne comme garants sociaux, mais a un autre 
niveau : plutot des garants metasociaux, ceux qui pennettent les echanges sociaux proprement 
dits et donnent legitimite et effectivite aux institutions concretes. 

Il fait deriver cette notion de la confrontation avec d’autres philosophes : notamment 
entre la relation triadique de Peirce et la regie de Wittgenstein. De Peirce, il developpe 1’idee 
de relation triadique en pariant de «polyade », c’est-a-dire «le systeme engendre par une 
relation qui assigne un ordre entre les sujets logiques de la propositiori, indiquant par Id quel 
est le statut de chacun des membres du systeme par rapport aux autres » [V. Descombes, 
1996, p. 236]. Le don a ce titre represente une relation triadique, comme un acte de parole, 
comme toute interaction qui refuse d’en rester aux evidences du partage, de la connivence et 
de la reciprocite intersubjectives, pour fonner un systeme hierarchique de roles et statuts entre 
les partenaires et, en outre, 1’activite en question. Ce qui pennet precisement de faire systeme, 
c’est 1’institution [p. 295] : soit « ce qu’il y a de specifiquement social dans les faits sociaux 
/.../ des manieres de penser autant que des manieres d’agir » [p. 296], et il sera question des 
lors des institutions comme manieres de penser - institutions conceptuelles ou institutions du 
sens. Il faut comprendre que les acteurs rccoivcnt a entrer dans une telle configuration une 
definition precise et determinante : ce sont des «partenaires qui doivent faire des choses 
differentes et dont les roles et les statuts sont justement fixes par une regie etablie, un usage 
social que les gens suivent» [p. 297] ; c’est-a-dire complementarite et hierarchisation des 
roles selon une regie, authentique relation triadi que. Sans aller plus loin dans 1’analyse de 
Descombes 214 , je voudrais montrer que non seulement le processus de communication dans le 
rap fonne un tel systeme de roles complementaires et hierarchises ; et qu’en outre 1’insistance 
des rappers a expliciter leur pratique, a dire qu’ils rappent, et a adresser ce dire et ce rap, tient 

214 : On pourrait evoquer 1’etape intermediaire entre polyade et institution du sens : la discussion de 1’esprit 
objectif de Hegel. Elie m’a ete necessaire pour saisir que le statut devolu au langage dans le rap etait celui d’une 
institution du sens, notamment dans la definition de cet esprit comme « relation a des familiers, des familiers 
que je n 'ai pas a rejoindre ou d interpreter puisqu 'iis sont dejd presents au plus intime de moi-meme, dans mon 
langage et mapensee » [p. 289] : ce familier au moins a qui «j 'donne c 'rap... ». 
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a ce qu’ils visent a transmettre quelque chose a leurs auditeurs : non tant un contenu qu’une 
institution du sens, celle du langage. 

C’est en ce sens qu’est concu le lien causal entre rapper et parier («j’te rappe car j’te 
parle »). S’il prend 1’initiative d’un processus de communication, c’est que le rapper sait 
entrer dans cette institution du sens, d’un sens qui signifie, oriente et ordonne ; ainsi peut-on 
comprendre cette formule exempte du complement d’objet attendu : « On est juste Id pour 
dire aux mees » [Les militants, 2000, La Caution, « Comment on t’voit »]. Cela ne se limite a 
une conscience de participation a une institution : il y a egalement volonte de la transmettre a 
1’auditeur, qu’il se 1’approprie a son tour non en la repetant, mais en faisant fonctionner pour 
lui cette institution, en 1’utilisant. Des lors se comprend le tenne ideal donne a l’appropriation, 
le temoignage, qui ne consiste pas a temoigner que le rapper utilise 1’institution du langage, 
mais a se 1’approprier pour 1’utiliser en un acte de parole - temoigner qu’on a compris et 
ratifie la chose en 1’utilisant depuis son propre site d’enonciation. Le processus entier est 
figure dans ce passage : « On a rien d’autre que d’parler sans jouer les colosses /Encore une 
chose la miss c ’est fini Vtemps d’Colors [film sur la guerre des gangs a Los Angeles] / On est 
presque idem dis-leur jeune » [K.D.D., op. cit., « L’organisation » op. cit.] ; a nouveau, le rap 
comme parole, dont il est suggere qu’elle constitue en quelque sorte la politique du pauvre et 
qu’elle met fin a la violence effective (ethique du pauvre, alors). Surtout est soulignee la 
necessite de sa transmission a 1’auditeur pour qu’a son tour il utilise cette parole, temoigne de 
finstitution (« dis-leur... »). On pressent que cette importance devolue a la parole fait fond 
sur une certaine reactivite ou defensivite ; d’autres ne 1’auraient pas respecte, n’auraient pas 
considere finstitution qu’elle forme et qui oblige a certaines tenues et pennanences. « Y en a 
marre des promesses on va tout foutr’ en Vair » [N.T.M., 1991, « Le monde de demain »] : ce 
dont le rapper dit avoir assez, ce n’est pas de cet acte de parole engageant que represente la 
promesse, mais du fait que ceux qui en font (Eux) ne les tiennent pas, se contentent de parier 
sans mesurer ou assumer finstitution particuliere que porte avec elle toute parole et a plus 
forte raison une promesse. La meilleure preuve : cette recusation des promesses non tenues 
s’enonce elle-meme sous forme de promesse (« On va tout foutr’ en l’air ») ; fait par la en 
meme temps la promotion de finstitution du langage. 

De la on arrive enfin a «j’te donne c’rap... » : don de parole, donc relation triadique 
manifestant sa propre conscience reflexive de la participation a une institution du sens ; don 
de finstitution du langage, pour une appropriation qui soit ultimement temoignage. Il s’agit 
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(fune definition forte de 1’adhesion a la chanson, configuree par la chanson. L’on trouve des 
equivalents a cette fonnule : « J’te Ifais» [Le Rat Luciano, op. cit., «De trois »], « C’est 
Tueo qui t’cause /.../ c 'est l’Free’ qui t 'branche » [D.J. Kheops, 2000, Freeman, «Me, j’ai 
pas de dons »], « JTappe comme si j’te parlais » [Disiz La Peste, 2000, « J’irai cracher sur 
vos tombes » op. cit.], « J’rappe comme j’cause » [Lunatic, op. cit., « H.L.M. 3 »], « J’rappe 
comme je parle et parle comme j’rappe» [IAM, 2003, «Pause»], etc. ; au plus pres : 
«J’t’envoie Tcommunique ami» [3 eme CEil, 1999, «Tetes brulees» op. cit.]. La 
preponderance donnee a la materialite du langage employe et a son ecoute prend un sens plus 
concret: c’est bien 1’ellipse syllabique qui en rapprochant la parole rappee de celle parlee 
d’ordinaire et en etant appropriee par une ecoute-en-action, fait entrer 1’institution du langage 
dans le rap. « C’est par la peau qu ’onfera rentrer la metaphysique dans les esprits » pour A. 
Artaud [op. cit., p. 153] : sans doute pas de metaphysique ici, mais deja une ethique, et de plus 
en plus une politique. L’analyse du politique par P. Bourdieu est fondamentale a ce titre, non 
pour sa conception de 1’adhesion comme « remise de soi », mais pour la distinction qu’il pose 
entre «programme objective » et « programme incorpore » [P. Bourdieu, 1979, pp. 497-499] : 
si le premier concerne le programme politique generalement entendu, un contenu qui repete 
du deja dit (comme une chanson), le second correspond a Y« habitus comme programme 
incorpore, comme principe generateur d’un ensemble de jugements et d’actions /.../ 
pressentis a travers les indices subtils des dispositioris qui ne se livrent qu 'au travers de 
Thexis corporelle, de la diction, du maintien, des manieres » [p. 499]. Par consequent, le 
programme incorpore fait entendre de 1’implicite et du potentiel qui le font exister en tant que 
politique [ Ibid.]~ . C’est selon la conception d’un programme politique porte par le corps du 
pretendant, plus precisement sa voix et son action, qu’est con 9 ue la promotion de 1’institution 
du langage dans le rap. 


2.2 : Prise du pouvoir de definition, et de definition de soi 


II y a sans doute quelque provocation a parier de la promotion par les rappers d’une 
institution, eux dont on a vu qu’ils s’opposaient violemment a toute fonne d’institution 


215 : Cf. en outre, P. Bourdieu, 1987, pp. 110-111 : «La fidelite religieuse s’enracine (et survit) dans des 
dispositions infraverbales, infraconscientes, dans les piis du corps et les tours de la langue, quand ce n 'est pas 
dans une diction et une prononciation ; le corps et le langage sont pleins de croyances engourdies ». 
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concrete (« 1’Etat », « le systeme » et ses incamations particulieres : police, justice, etc.). Mais 
la provocation s’efface devant les multiples occurrences explicites de cette institution du sens. 
Pour mieux determiner les fonnes prises par cette action politique vocale, il faut comprendre 
que 1’importance conferee au langage tient, outre au fait qu’il represente sa matiere premiere, 
a ce que certains ont trahi cette condition primordiale de 1’etre-ensemble humain: par sa 
rupture dans le mensonge par exemple, mais aussi par la destitution du droit a (se) deflnir. En 
effet, a vouloir poursuivre 1’elucidation de 1’institution du langage, on peut emprunter 
certaines des directions travaillees par C. Castoriadis. D’ailleurs cette institution trouve une 
description adequate dans les termes de son concept le plus important, celui de 
«significations imaginaires centrales» [C. Castoriadis, 1975]" . Un autre enseignement 
original de Castoriadis retient ici 1’attention : celui relatif a sa conception de la socialisation, 
de 1’inscription progressive de 1’enfant comme individu social [pp. 448-454]. Cette theorie, 
forme de lecture sociologique de Freud, pose que 1’enfant devient tel quand 1’autre (sa mere, 
son pere, etc.) qui fonne son monde lui apprend que derriere lui il y a la societe. Cela consiste 
par exemple a apprendre a 1’enfant non que son pere est unique, mais que d’autres sont peres, 
comme le sien l’est, et cela par le fait de la societe. L’autre du monde de 1’enfant doit donc se 
destituer de la toute-puissance qui est la sienne aux yeux de 1’enfant, non au profit d’une 
toute-puissance du social, mais a celui d’une indetennination de 1’appartenance du social: le 
social n’appartient a personne mais est la, partageable par tout un chacun. 

Pour appuyer cela il fait principalement appel aux ressources de 1’apprentissage du 
langage : en effet tant qu’entre 1’enfant et 1’autre le langage seul sert de mediateur, 1’autre 
demeure investi de sa toute-puissance et le monde de 1’enfant reste asocial. Pour que la 
situation change et que son monde devienne reel, il est necessaire que 1’autre designe la 
source chez lui du langage : son institution sociale ; car « ce langage ne peut exister chez 
l ’autre que moyennant son institution sociale et comme convoyant virtuellement tout l ’etre du 
social» [p. 449]. Designer la source du langage revient a se destituer du pouvoir de la 
signification : « il faut et il suffit que I ’autre puisse signifier a l'enfant que personne, parmi 
tous ceux qu ’il pourrait rencontrer, n ’est source et maitre absolu de la signification. En 

216 : « Les significations centrales ne sont pas des significations ‘de ’ quelque chose /.../ Elles sont ce qui fait etre, 
pour une societe donnee, la co-appartenance d’objets, d’actes, d’individus en apparence les plus heteroclites. 
Elles n ’ont pas de ‘referent’; elles instituent un mode d’etre des choses et des individus comme refere a elles. 
Comme telles, elles ne sont pas necessairement explicites pour la societe qui les institue /.../ Elles conditionnent 
et orientent lefaire et le representer sociaux, dans et par lesquels elles continuent en s ’alterant» [p. 526 ; je 
souligne]. Les perspectives de V. Descombes et L. Quere sont d’ailleurs toutes deux en partie inspirees de 
Castoriadis. 
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d’autres termes, ilfaut et il suffit que l’enfant soit renvoye a I ’institution de Ia signification et 
a Ia signification comme instituee et ne dependant d’aucunepersonneparticuliere » [p. 450]. 
En elargissant le cadre de socialisation lors de la prime enfance qui est celui de Castoriadis, je 
retiens 1’idee-force que 1’individu ne devient pleinement social qu’en etant conscient du 
caractere public et institue de la signification, qui n’appartient pas a Eux mais tout autant a lui 
qu’a un autre. Il ne peut devenir individu social tant que « cette signification reste dans le 
pouvoir de I 'autre /.../ que c 'est 1 'autre qui en dispose et la fixe, qu 'etre et non-etre, relation 
et non-relation, sens et non-sens, bon et mauvais sont ce que lui dit qu’ils sont» [p. 449]. 
L’individu social doit par consequent prendre possession de la signification (tout en la laissant 
disponible pour 1’autre) : de la definition des mots et des e tres, et en premier lieu de la 
definition de soi; ce pouvoir, si 1’autre ne le donne, il ne reste que de le prendre. Lfinstitution 
du langage passe donc par la reconnaissance de Einstitution de la signification - de la 
definition de soi et des autres ; et rejoint la prise de parole par la necessite de prendre le 
pouvoir de se definir quand 1’autre n’en laisse pas 1’opportunite. 

La definition de soi comme retour de iustice pour Nous 

Sans presomptions sur le fait que les habitants des quartiers defavorises seraient 
destitues du pouvoir de se definir, et que les rappers en feraient partie voire en seraient les 
porte-parole, sans sociologisme donc, constatons simplement que de nombreux enonces du 
rap apparaissent comme reactions defensives vis-a-vis de caracterisations precedentes 
presentees comme emanant d’Eux et vecues comme des reductions trop simplificatrices et 
devalorisantes. Elles ne parviennent a definir adequatement ni le rap, ni les rappers, ni leurs 
auditeurs, etc. ; surtout elles en donnent une representation injuste. On a deja rencontre de 
semblables reactions defensives contre une definition jugee reductrice, notamment quant a 
celle de la categorie d’auditeurs visee : « Fuck le social jveux voir F.F. resonner des gratte- 
ciel / Representer jusque dans mon sous-sol» [chapitre quatre, p. 170], suivi dans le couplet 
d’un autre rapper par: « Salaud dpauvre gros con d’bourg’ j’n’epargne personne ». Cela 
sous-entend que Eux ont assigne au groupe une fonction sociale, que celui-ci refuse dans sa 
reduction. Egalement pour 1’attitude bifide a 1’egard du lieu de vie ; toujours reduit a ses 
aspects abjects, le lieu de vie ne gagnerait pas grand-chose a figurer dans un rap comme eden 
idyllique, contrairement a la complexification de sa definition, comme un lieu certes haissable 
mais egalement susceptible d’etre aime, plus realiste et credible. Par exemple : « Je vis la oii 
le bien le mal se surplombent / La oii a chaque instant ombre lumiere se confondent / La ou 
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voler tricher peut servir a sortir des decombres » [Rocca, 1997, « Entre deux mondes »]. Plus 
generalement, la prise de possession de la definition concerne d’abord soi, pour s’etendre a 
ceux qui partagent le lieu de vie, etc. : a Nous, contre Eux. 

Dans ces conditions 1’enjeu consiste a allonger la description, non tant pour donner a 
Nous 1’aspect d’une certaine normalite, que pour montrer a Eux 1’etendue et la complexite de 
ce qu’il reduit de facon essentialiste a un aspect vecu comme discriminant ou stigmatisant, et 
a inclure toute cette etendue en une meme humanite - citoyennete, ce que montre ce morceau : 
« La banlieue a ses qualites et ses defauts /Peuplee d’artistes et de sportifs de haut niveau / 
D ’escrocs dans les halls jusqu 'aux bureaux municipaux / Gros, tous Vitriots [en echo] » [113, 
1999, « Les princes de la ville »]. Ici fonctionne a plein le concept d’ouverture d’une classe- 
objet: a partir de la reduction initiale, on empile les elements au fur et a mesure pour montrer 
que telle n’est pas la realite ; pour montrer 1’iniquite de la reduction. On pourrait multiplier les 
exemples de ces nouvelles definitions, plus longues, surtout plus justes ; marquons pour 
1’heure son lien avec la promotion de 1’institution du langage. Par exemple, « La prochaine 
fois » [Fabe, 2000, feat. Roce] commence par la diffusion d’un extrait de dialogue (« [voix de 
fennne :] _ La banlieue c’est interessant, c’est d’actualite. Les eleves n’ont pas trop la 
haine ?... »), pour se finir par cette interpellation sans doute a destination de la voix de 
1’extrait, plus generalement de Eux : « ([Fabe :] La prochaine fois ) ([Roce :] quand tu paries 
des jeunes de banlieue) / ([Fabe :] Mesure tes mots) ([Roce :] mesure-les mieux !) ». Cette 
chute, repetee maintes fois, en mode parle et en alternant la prise en charge vocale des 
segments d’abord distribues, montre son importance pour les deux rappers qui 1’assument 
chacun. 

Toute la chanson constitue donc une reaction a 1’egard de 1’extrait diffuse, a 1’egard 
d’une parole vite lancee, qui n’a pas mesure la responsabilite envers ses paroles qu’impose 
Tinstitution du langage. Non qu’il faille necessairement etre «jeune de banlieue » pour en 
parier; iis invitent seulement le locuteur a approfondir sa connaissance avant de delivrer sa 
definition afin d’etre juste : «Avant dpouvoir apercevoir nos faces dans 'Zone interdite’ / 

217 : Entre autres : «Ici c’est l’monde d Venvers j’cdtoie des dealers et des personnes pieuses / Des sportifs des 
haineux des mees simptes et ces mees en bleu » [La Caution, op. cit., « Retrospectives »] ; ou «A ceux qui ont 
faim et ceux qui mangent les te-be et les tre-trai / Les diables et les anges y en a toujours qui viennent t’embeter 
/.../ Merde c’est bizarre ga donne ma rue quand tu melanges » [Scred Connexion, 2000, « Les diables et les 
anges »]. Un autre exemple : « Notr’ mode de vie est complexe /Pourquoi ? P’tet’ qu ’on s ’ennuie sept sur sept» 
[Le Rat Luciano, op. cit., « Mode de vie complexe »], montre en quoi Lallongement de la definition passe 
souvent par un certain usage du paradoxe : ici la complexification par le vide de l’ennui constant. 
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J'invite tous ceux qui nous evitent tous ceux qui nous irritent / A chercher pourquoi c 'est d’la 
rage qu’on herite / C 'est des hommages qu’on merite /.../ Et c’est d’usage qu’on milite 
([Roce :] et c 'est de rage que j'replique) ». « J'replique » : il s’agit en effet de reprendre et la 
parole et la definitiori de soi, alln de redonner un sens a l’institution du langage dans sa 
dimension de definitiori (institution du langage definitoire). Cela est illustre par cette 
expression : « J’dis les choses voila 1’essentiel dTactualite pour Ia patrie » [Le Rat Luciano, 
op. cit., « On hait »], qui aurait pu etre enonce « J’dis Nos choses... », et qui etait precede par : 
« T'inquiete: tant qu’il est la Luch’ / Ca parl’ra du beton de ci et la de tout c’qui nous 
touche ». Cette institution particuliere passe souvent par 1’oscillation entre le paradoxe comme 
exemplification de la complexite, et 1’appui sur une parole doxique : «J’ai grandi dans 
Emanque un taudis et 1 'bonheur / Appris que dans la difficulte faut garder son honneur / Que 
chacun sur terre a son lot de malheurs /.../ On nous montr ’ du doigt comme si on etait des 
voleurs / J’tiens a dire que chez nous y a pas qu 'des braqueurs des dealers... » [Don Choa, 
op. cit., « Jusqu’au bout» op. cit.]. Par 1’injustice qu’elle peut provoquer, la definition des 
autres necessite soit une enquete sociale plus longue et mieux documentee, soit un droit de 
reponse de ces autres : un partage du pouvoir de definir - partage de 1’institution du langage. 

La promotion de 1’institution du langage se prolonge ainsi en institution du langage 
definitoire, du langage qui pose ce qui n’appartient a personne : les significations. Si le rap est 
bien une prise de la parole, c’est aussi et d’abord une prise de la definition ; prise qui s’impose 
parce que sinon ce serait toujours Eux qui en disposerait, et qui s’impose dans la violence, 
comme toute prise. «J 'replique » toujours: «Le droit d’repliquer on Edentande puis on 
1'prend » [Starflam, op. cit., « Perii urbain »]. Une fois la definition prise, c’est-a-dire retablie 
dans sa complexite, la parole continue : la prise de la definition se prolonge en prise de la 
parole, devient cette parole continue que le flow pennet et qu’il s’agit de ne pas rendre, tel M. 
Smith devant les senateurs (M. Smith au Senat, F. Capra, 1939). Une necessite (« Personne ne 
me fra taire / Parier m’est vital comme respirer » [Cut Killer, 1996, Rocca, « Le hip-hop 
mon royaume »]), moins physiologique que sociale, qui se prolonge en principe politique : 
Eux ne Nous laisse pas parier alors je parle pour Nous. «Parier », ou « dire les choses » ; 
d’abord une activite publique, egalement un contenu defensif, qui pennet de retablir la justice 
en s’actualisant dans 1’amour/haine, connne le montre cet extrait: « J’parle sans blesser ceux 
qu 'j 'aime / Et les autr ’ rien a foutr ’ j 'dis bien : j 'parle / Suffisamment pour qu 'les imposteurs 
se sentent vises... » [Less Du Neuf, op. cit., « La valse des enrages » feat. Casey & Ekoue]. 
«Marche ou creve - Le choix des armes II» [Fabe, 1997, feat. Koma & Morad] est 
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entierement construit autour de cette activite : chaque intervention de rapper y commence par 
«Jpeux t’dire... », qui se repete pres de vingt fois pour creer une continuite entre ces 
interventions - parce qu’il y a toujours quelque chose de plus a «t’dire », qu’il s’agisse de 
relations sociales, de conditions de vie, etc. ; pour que la liste et la parole ne s’arretent pas. 


2.3 : Vers un egalitarisme dans Vutilisation du langage, Tisegoria 


Institution du langage, prise de la definition, de la parole, parole continue - toutes ces 
dimensions doivent se rejoindre en un principe unique. S’il s’agit bien d’un principe politique, 
il faut savoir lequel, et dans quelles pratiques il s’incame. A cet egard l’idee empruntee a 
Castoriadis de la signilication comme n’appartenant a personne en particulier entre en 
concordance avec la description par Bernard Manin de la prise de parole a 1’Assemblee dans 
la Grece Antique democratique : « Le pouvoir de faire des propositioris, de prendre une 
initiative netait leprivilege d’aucune institution, il appartenait en principe a n’importe quel 
citoyen desirant Vexercer » [B. Manin, op. cit., pp. 28-29]. Manin analyse ce principe comme 
le corollaire de la designation des dirigeants par tirage au sort pour former une essentielle 
egalite politique, qui est alors « la valeur centrale de la culture politique democratique » [p. 
57]. Cette egalite est formelle et pratique : les Grecs ne se faisaient pas d’illusion sur le fait 
que tous les citoyens n’usaient pas de ce droit; seulement il s’agit d’un droit: d’une 
opportunite laissee ouverte. John Dewey a donne une formulation similaire en bien des points 
a cette egalite de principe a la participation au bien public, dans une allocution sur « La forme 
democratique» [J. Dewey, 1939, pp. 400-404]. Il donne une description de cette forme en 
termes de « mode de vie, social et individue/» [p. 400], dont le point Central consiste en une 
chance egale pour tous de participer « a la formation des valeurs qui regulent la vie des 
hommes ensemble» [Ibid.] : «La croyance democratique en l’egalite correspond a la 
croyance que chaque individu doit avoir la chance et 1’opportunite de contribuer au debat 
public, quelles que soient ses capacites de contribution, et que la valeur de sa contribution 
doit etre evaluee au regard de sa place et de sa fonction dans la totalite organisee des 
contributions similaires, et non sur la base d’un statutprecedent quel qu ’il soit» [p. 403-404 ; 
je souligne]. 

Un pouvoir egal de prendre la parole 
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B. Manin trouve la fonnulation de ce principe nomme isegoria dans le Protagoras de 
Platon : dans la narration de la fondation de la politique par Protagoras, qui repond a 
1’etonnement de Socrate devant 1’egalite de parole entre tous pour les choses de la cite alors 
que pour celles de 1’artisanat on la reserve aux experts. C’est ainsi que Protagoras se trouve 
amene a defendre et formuler 1’ isegoria : «En matiere de gouvernement, n’importe qui, le 
premier venu, est suffisamment qualifiepour que son avis merite du moins d’etre ecoute » [pp. 
51-52]" . II me semble que le principe d’ isegoria correspond a ce principe politique, celui qui 
donne une finalite politique a la promotion de 1’institution du langage dans le rap : Nous aussi 
avons le droit de donner Notre avis, et pas seulement dans les halls d’immeubles ou aux 
comptoirs de bistrots, mais dans 1’espace public. Ou alors si Nous n’en avons pas le droit 
pratique (mais seulement theorique ou principiel), prenons-le. C’est ce cadre egalitaire (de 
revendication d’egalite) qui notamment donne sa pertinence et rend possible la katharsis 
politique. Sur ce point, les rappers ne sont pas plus idealistes que les Grecs : si chacun d’entre 
Nous peut de droit en beneficier, il est bien entendu que chacun n’en usera pas - ou, s’ils sont 
plus idealistes, c’est uniquement par une operation formelle : la co-enonciation. 


II s’agit toujours de « parier » ou « dire les choses », parce que c’est un droit, et parce 
que beaucoup n’en usent pas - qu’ils ne le puissent ou ne le veuillent, pourvu que 1’expression 
du rapper s’approche un tant soit peu de ce qu’ils auraient pu ou voulu dire :« Y a telVment 
dfreres qui souffrent et qui sont muets qu’j’suis oblige d’causer » [Fabe, 1998, « Classique »]. 
Qu’il ne le puissent; par une incapacite a acceder a 1’espace public, plus due aux contraintes 
sociales qu’a une timidite : « J’t’entends tplaind’ mais y a quTassistante sociale qu’entend 
celui qui dort d me me le sol dans un F2 d huit personnes » [La Caution, op. cit., « Main 
courante »]. Qu’ils ne le veuillent; soit par appropriation de la parole du rapper apres laquelle 
il n’est pas besoin d’en rajouter, soit par fatalisme, auquel eas la critique est possible : « On 


218 : Zeus a demande a Hermes d’offrir la vertu politique non a quelques uns seuls, comme cela a ete fait avec 
1’art medical, mais a tous en partage : sinon « les villes ne sauraient exister » [Platon, 322d] car les hommes se 
dechireraient entre eux. « Voild comment, Socrate, et voild pourquoi et les Atheniens et les autres, quand il s ’agit 
d’architecture ou de tout autre art professionnel, pensent qu ’il n ’appartient qu 'd un petit nombre de donner des 
conseils /.../. Mais quand on delibere sur la politique, ou tout repose sur la justice et la temperance, iis ont 
raison d’admettre tout le monde, parce qu ’ilfaut que tout le monde ait part d la vertu civile » [322d-323a]. Si 
Protagoras indexe Y isegoria sur une certaine prudence (sans doute pour mieux la legitimer aux yeux de Socrate), 
quand Tacite s’en souvient, il lui donne des traits plus tempetueux : « Nous ne parlons pas ici d'un art oisif et 
pacifique, ami de la probite et de la moderatiori. L’eloquence vraiment grande /.../ est fili e de cette licence 
qu’on appelle follement liberte; c’est la compagne des seditions /.../ Athenes en eut un grand nombre [de 
grands orateurs] : c 'est que le peuple pouvait tout, que les ignorants pouvaient tout, que tout le monde, pour 
ainsi dire, pouvait tout» [Tacite, XL]. 
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pense tout haut qu ’dans les blocs on l’ouvrepas assez grande » [La Brigade, 2001, « Ghetto 
hall stars »]. Cette reprise du droit a la parole qu’est Visegoria est vecue comme une lutte qui 
ne doit pas s’arreter: «Faut lutter sans treve /.../ Causer Id oii d’autres s’taisent jusqu ’d 
c ’qu ’on en creve » [3 eme CEil, 2002, « Faut qu’on s’accroche » op. cit.]. Egalement comme une 
lutte proprement politi que (sorte de substitut a la manifestation, d’ou la modulation vocale par 
le megaphone) et urgente (d’ou la sirene) : «([voix par megaphone :] Peux-tu entendre le 
silence de ma rue ? !) [bruit de sirene] » [La Rumeur, op. cit., « Le silence de ma rue »]. II 
n’est toujours pas question d’etre porte-parole ; simplement, les rappers prennent leur droit de 
prendre position, de se definir, de juste parier, et le constat est fait que peu en font autant - 
apres, ceux qui ne le font pas gardent le choix entre s’approprier la parole des rappers ou 
prendre leur droit. 

L 'isegoria trouve des formulations, au moins partielles comme cette justification de sa 
pratique : «Si j’rappe c’estpas’que /.../ Jpeux donner mon avis t'insulter si j’en ai envie » 
[Rohff, 1999, « J’m’en bats les c... d’etre une star »] - isegoria ici potentiellement violente, 
comme l’est le langage dans son institution non idealisee. La violence potentielle dans 
Visegoria ne passe pas que par 1’insulte ; aussi bien par d’autres fonnes d’incorrections, 
comme utiliser son droit a la parole pour bousculer les sujets tabous : « ([Feniksi:] J 'ai pas 
1’temps j ’dois parier me me si c ’est tabou) / ([Leeroy :] Ben c ’est vrai qu ’ils s ’demandent tous 
pourquoi nos gueules s’ouvrent et pourquoi j’ouvre ma bouche)» [Salan Supa Crew, 1999, 
« Malade imaginaire »]. Ces potentialites montrent que 1’activite de parole importe avant la 
precision de son contenu : toujours, «parier » sans complement et « dire les choses » ; ou 
«causer»: «La rue cause, vois d’quoi mes potes causent» [*Karlito, op. cit., « La rue 
cause »] - ou le rapper sert a faire advenir cette parole sur la scene publique. Si le contenu 
n’est pas indifferent il peut se realiser approximativement (un nouvel indice d’oralite) ; de 
plus, il doit satisfaire a une condition au moins : celle de faire avancer a son niveau le debat 
public, par exemple en bousculant les tabous. « Nous on parle pour que 1’esclavage cesse / 
Nous on parle pour que la misere cesse / Nous chantons pour que I ’espoir renaisse / Nous 
combattons pour... /.../ Nous stopper ? Non non non !» [Assassin, 2000, « Trop de choses a 
dire » feat. Ta'iro] : a la limite on pourrait couper apres chaque «pour... » puisqu’il s’agit de 
retenir le double mecanisme de cette isegoria : prendre le droit democratique de parier dans 
1’espace public ; pour faire evoluer une situation touchant aux affaires de la cite. 
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In fine, qu’est-ce que «j 'te donne » quand «j 'te donne c 'rap » : d’une part, la parole 
comme institution du langage dans une finalite politique precise, V isegor ia ; donner la parole 
a quelqu’un. D’autre part ma parole, comme institution du sens soumise a une condition 
essentielle, celle d’engager celui qui la prononce. L’institution du langage oblige a ne pas 
mentir, c’est 1’imperatif auquel elle do it se soumettre pour demeurer valide - c’est son 
imperatif d’institution du sens. Les actes promissifs sont nombreux : tous, serments de verite, 
impliques par le poste d’interprete que le rapper s’impose, et qui confirment la pregnance de 
1’institution et sa teneur. Une formulation elementaire pourrait en etre ce refrain d’une 
premiere chanson d’un premier album : « Mes regles de vie j 'te jure que c 'est vrai c 'que 
j’dis» [Oxmo Puccino, 1998, «Vision de vie»]. Les modifications des conditions 
d’enonciation jouent a nouveau un role important, comme lorsqu’on interrompt la musique 
alin de prononcer la promesse dans les meilleures conditions d’audibilite, et ne laisser aucune 
ambiguite : « J’te garantie que me me plein / Jamais d 'la vie j 'oublierai d 'ou j 'viens » [Fonky 
Family, 1997, « Cherche pas a comprendre »]“ . Au-dela des multiples occurrences il faut 
retenir qu’il s’agit du seul imperatif auquel engage cette institution, alors que la violence 
continue a en constituer une potentialite d’effectuation : « C’n 'est qu 'la verite vraie : rage au 
mik’ Treglement d'parier douc 'ment est enfreint / Tant pis si qa les effraie » [B.O.S.S., op. 
cit., « Le flow, la vibe et ma verite», op. cit.\. A la limite cet imperatif devient tellement 
evident qu’il n’a plus besoin d’etre enonce, sinon par le paradoxe (« Jrappe formeTmentpas 
d’serment / T’es un gros pede si tu crois qu’j’mens » [Rohff, 2001, « Rap info »]), ou par une 
autre evidence tout aussi indubitable (« Tu veux savoir est-ce qu 'A.L.I. ment ? / Autant 
d'mander est-ce qu’y a du porc dans mes aliments » [Booba, op. cit., « Strass et paillettes » 
feat. Ali]). On commence a mieux saisir la circularite du rap : pour quelles finalites il est si 
essentiel de parier de soi en train de parier ; seulement, 1’institution du langage ne permet pas 
de rendre compte de la seconde circularite : celle du rapport a Fauditeur-interlocuteur. 

L’experience incamee de Finstitution du langage comme politique de la voix 


2|Q : Alors qu’IAM est « tenupar les liens d’un contrat de conscience » [IAM, 1993, « Contrat de conscience »], 
Big Red et Arsenik recensent des promesses non tenues afin de mieux engager la leur, celle justement de tenir 
leurs promesses [Big Red, op. cit., « Sur la parole » feat. Arsenik]. Deux thematiques connexes sont egalement 
regulierement abordees : 1’impossibilite de trahison envers Nous (« Y a rien dpire d mes yeux qu ’d’trahir et iis 
m ’ont soupqonne» [Le Rat Luciano, op. cit., «A bas les illusions»] ou encore, 1’assimilation de cette 
impossibilite au devoir de memoire : « Je garde en memoire tous ces souvenirs / Quifont de moi ce que je suis 
c’est comme les miens jpeuxpas les trahir » [Shurik’N, op. cit., « Memoire » feat. Sat]) ; et la thematique de la 
parole assumee (« J’m ’incline pas j'assume mes propos » [Arsenik, 2002, « P**** de poesie »]). 
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Avant d’en venir la, il reste a cerner la politique de la voix induite par la promotion de 
1’institution du langage. La distinction de Bourdieu entre programme objective et programme 
incorpore permet de comprendre en quoi une proposition politique peut etre portee par le 
corps, mais pose probleme vis-a-vis de la demarche adoptee depuis le debut dans la mesure ou 
elle conduit a une opposition entre deux niveaux de realite : une profondeur comme reelle 
realite, et une surface comme realite pourvoyeuse d’illusions. Tandis que le programme 
objective est immediatement disponible pour qui sait entendre le langage, il faut pour 
entendre le programme incorpore mettre en oeuvre des procedures de perception secondes. Ici 
il pourrait sembler que 1’opposition se situerait entre enonce et enonciation, ou contenu et 
activite de parole, et j ’ai effectivement insiste dans cette section sur T activite de parole. Cela 
dit, tous les enonces cites portent eux-memes sur cette activite : constituent des enonciations 
explicites, ou enonce et enonciation ne marquent pas quelque redondance mais leur 
indissolubilite. C’est dire qu’on ne cherche pas a etablir une opposition entre deux pians, mais 
a montrer leur continuite et mesurer ses effets ; ni profondeur ni surface, mais une institution 
du sens fonnulee par et pour la surface meme des etres sociaux : leur enveloppe corporelle, de 
la voix a 1’oreille. C’est en cela que 1’institution du langage promue dans le rap represente une 
politique de la voix. 

Que la voix puisse vehiculer une politique, plusieurs auteurs l’ont souligne ; 
notamment Yves Bonnefoy dans sa reflexion sur la nature de la parole poetique [Y. Bonnefoy, 
2001] ou il postule que cette parole correspond au «ferment nature/ de Vesprit 
democratique » [p. 322]. Surtout que la voix puisse simplement porter quelque chose, au lieu 
d’etre une seule voie pour les informations du langage, ressort de la perspective de « I’agent 
incarne » de Taylor [cf. introduction]. « L’idee de base ici est ce qui passe pour ie ‘mentai’ 
dans la phiiosophie moderne est la reflexion interieure de ce qui a ete d’abord une activite 
exterieure » [C. Taylor, op. cit., p. 98]. Il faut lire cette phrase comme une explicitation de la 


220 : Citons la serie d’etudes a deux voix menees par J.-J. Lecercle et Ronald Shusterman, notamment dans le 
dernier groupe de confrontations intitule « Lectures et valeurs » [J.-J. Lecercle, R. Shusterman, 2002, pp. 203- 
246] ; tous deux voient dans la litterature une experience fondamentale, pour Shusterman ethique et pour 
Lecercle politique, a partir de Limportance de 1’acte de converser. Mais tous deux egalement, malgre leurs 
divergences, tombent d’accord pour hierarchiser acte de converser et contenu de conversation : le premier seul 
est responsable du politique ou de 1’ethique de la litterature. Relevons encore une note de E. Morin, pour qui la 
question impliquee par « 1’anthropologie du chant» tient a ce que ce dernier fait faire « un retour permanent aux 
sources du langage » [E. Morin, op. cit., p. 85 n. 1] : a condition de ne pas entendre par retour aux sources une 
origine ideale de Lapparition du langage, mais Lexperience de 1’institution du langage. Enfin M. Serres dans 
certaines pages generalise cette question a la musique puisqu’il congoit la musique comme figuration voire 
production du contrat social [M. Serres, op. cit., pp. 93-94 et 144-145]. Seulement, son contrat social prend des 
traits que je peine a partager : manifestement sans conflit, voire sans sanction [p. 94]. 
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theorie de 1’action de Hegel, dont Taylor ne retient pas tant la hierarchie temporelle (d’abord 
exterieur, ensuite seulement interieur) pour lui, que 1’implicatiori d’une telle perspective : 
« concevoir fondamental ement notre vie mentale dans la categorie de Vactlon» \Ibid.\. A 
travers le rap, on a trouvee incamee une ethique ; c’est desormais une politique qui emerge de 
la meme maniere, par la voix et son action, a destination d’une oreille et de son ecoute-en- 
action. Cette politique incarnee de la voix se trouve au point de jonction entre la voix rappee 
en un flow (avec ses ellipses, etc.), et des revendications de prises de position : « J’te donne 
c’rap... ». Entre la demande d’un droit a la parole dans des saillies, qui simplement d’etre 
saillies font advenir la parole, et 1’explicitation dans des enonces que le rapper par son activite 
veut complexifier la definition, tenir des promesses, etc.. 


3 : L’institution phatique du langage. Politique de la voix adressee 


La politique de la voix esquissee prend donc appui sur le langage (un certain langage 
profere) afin de promouvoir son institution ; il s’agit d’en prendre acte pour revenir sur deux 
points laisses en suspens. Le premier concerne la denomination de la voix qui pratique 
1’ellipse syllabique : pathetique vocale, ou voix illegale, pour son impolitesse articulato ire 
[chapitre deux, p. 93]. Si elle demeure bien impobe dans son cadre particulier (celui de la 
chanson francaisc), elle n’en promeut pas moins une institution dans un cadre societal plus 
general. A ce titre, elle ne ressortit primordialement ni d’une pathetique ni d’une illegalite, 
mais peut se voir attribuer la caracteristique premiere d’institutionnelle. Des lors, et c’est le 
second point, il faut egalement requalifier ce qu’on disait, a la suite de certains auteurs, 
humeur anti-institutionnelle [chapitre cinq, p. 221]. Car, de la meme maniere que la haine ne 
s’enonce pas sans manifestations d’amour, cette humeur apparait interdependante de la 
promotion d’une autre institution, d’une contre-institution qui dans un monde ideal 
remplacerait celle(s) critiquee(s). J.-L. Labiani et Emmanuel Ethis le notent dans un contexte 
different: «Il existe une tension dynamique entre I ’humeur anti-institutionnelle, qui habite 
toute ambition creatrice (mais egalement, de faqon tres similaire, Vimplication du spectateur) 
et le desir d'instituer et de stabiliser, voire de perenniser, une forme d’agancement entre une 
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offre et un public dont I 'existence, comme communaute, depend de Ia force de ce que propose 
Vinstitution » [J.-L. Fabiani, 2002, p. 282]. On parlera donc plus volontiers d’attitude contre- 
institutionnelle. 

Par ailleurs, si je critiquais a 1’instant la priorite principielle accordee a Penonciation, 
il me faut justiiicr un extrait cite en introduction, « J'milite a Vedification d’la maison d’mon 
pere » [ loc. cit.], et presente comme politique alors qu’a priori rien ne le laisse supposer. Un 
exemple analogue, le rapper francais invite dans une chanson intitulee « Revolution » sur 
1’album d’un groupe algerien refugie politique en France dit: « Papa porte des briques toute 
sa vie s ’casse le dos / Fils fait des briques en dealant I ’ be-do [haschich] / Dans tout c ’bizz 
dis-moi ou tu mets 1’bledpelo ? /.../ C’est ma revolution c’est ma vie mon vacarme » [Intik, 
2001, feat. Dad P.P.D.A.]. En comparaison des denonciations par les rappers algeriens du 
pouvoir militaire et des attentats terroristes, cette revolution-la parait bien peu politique : 
morale tout au plus. II faut pouvoir rendre compte de la pertinence contextuelle de ce type 
d’enonces : en quoi iis peuvent etre acceptes comme politiques. II s’agit la de 1’enjeu 
specifique de cette section qui en precisant la politique de la voix par son adresse {politique de 
la voix adressee) vise a mettre en valeur Finstitution du langage comme institution phatique, 
servant a lier entre eux les individus sociaux doues de langage. Car si la politique de la voix 
fait ressortir une valeur centrale pour la politique du rap, Yisegoria, il lui manque une 
dimension essentielle pour figurer une politique complete : la repartition des roles entre ceux 
qui la composent, les liens qui les unissent et les differencient, ce que peut seule une politique 
de la voix adressee. Pour une premiere approche, considerans Penonce suivant: « J’enseigne 
pas j’te renseigne mon pote » [3 ullL CEil, 2002, « Outro freestyle » (Asiatik)], ou est marquee 
une opposition radicale entre deux verbes ; 1’un recoit le sceau de Fimpersonnalite, 1’autre 
figure sa nature essentiellement relationnelle. 


3.1: Des chansons anti- ou omnithematiques. Parier de tout et de rien 


S’il est un fait qui ne souffre pas de discussion au sujet de la chanson, par rapport a 
Findecision du genre, c’est au plan des paroles, 1’equation simple et immuable : une chanson, 
une thematique. B. Vian proposait une Esquisse de classification de la chanson sous forme de 
tableau dont les differentes entrees rangent les thematiques par degres de generalite [B. Vian, 
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1979, pp. 187-189]. Beranger, a en croire un contemporain, procedait toujours de la meme 
maniere pour composer ses chansons : la selection prealable d’un theme. «Pour chaque 
chanson, il cherchait d’abord une idee circonscrite et bien definie ; puis il dressait lentement 
son plan general; puis il faisait le plan de chaque couplet; puis, dans chaque couplet, ii 
disposait une ou plusieurs idees secondaires, d’apres un ordre longuement calcule; puis il 
cherchait le rythme le plus convenable et I ’air le mieux approprie; puis il composait le 
refrain... - Alors, disait-il,je regardais ma chanson comme faite : je n’avais plus qu’a ecrire 
les vers » [A. Amould (1864) cite in J. Cheyronnaud, 2004, p. 40 ; je souligne]. Chanson 
d’amour ou d’amitie ; de contestation politique ou de propagande ; sur la famille ou le travail; 
etc. : chacune doit pouvoir entrer dans une case plus ou moins precise. Et pourtant, il a ete dit 
que certains items du rap ne contiennent pas de sujet specifique, si ce n’est 1’enumeration des 
choses aimees et pas aimees. Dans quelle case en effet ranger « Parfois... des fois... » [Rohff, 
2001, feat. J.Mi Sissoko], qui consiste pour le rapper a dresser la liste des activites ou 
attitudes realisees a 1’occasion, liste par definition intenninable (classe-objet) puisqu’il y aura 
toujours d’autres activites et d’autres attitudes a recenser, et puisque selon les moments les 
attitudes changent: « Des fois j ’suis tout froid timide / Des fois j ’suis chaud bouillant tout 
speed /.. J Souvent j 'demarre au quart de tour y a aucun recours j 'suis comme un sourd / 
Mais j’avoue parfois j’me goure » ? Chanson intenninable ou ouverture d’une classe-objet ne 
sont pas des categories thematiques. 

« Filles, flics, descentes » [Fonky Family, 2001 a] pose le meme type de problemes, 
qui ne parle de rien en particulier si ce n’est de ce dont on parle dans 1’entourage des rappers 
(co-enonciation) : «La ou j’vis qa parle de... I.../ Lorsqu 'on cause qa part dans tous les 
sens ». F’on pourrait recenser encore nombre d’exemples d’items consacres a parier de rien 
ou rapporter qu’on parle de rien, comme lors de « Ces soirees qui durent jusqu 'a 1’aube / A 
parier de tout de nous du monde » [Ibid ., « Tonight »]. Cela revient-il a parier de tout comme 
le suggere le dernier extrait, ou de rien (de bien important) comme cela transparaissait du 
precedent ? On le concederait donc volontiers : on ressasse des banalites sur des sujets ecules, 
ou on accumule des elements epars, disparates, sans grande importance intrinseque, selon 
1’humeur du moment. Et en meme temps on confererait une grande importance a 1’activite en 
elle-meme, puisqu’on en fait des chansons entieres. Une expression de sens coinmun rend 
bien compte de 1’ambivalence de la chose : «De rien voila d’quoi j'parle, de quoi j'parle ? 
De tout et d’rien » [Fonky Family, 1999, «Sans titre »]. Parier de tout et de rien ne 
correspond pas a la lubie de certains rappers : ce peut etre au contraire une autre definition du 
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rap, au moins de son contenu, comme le sous-entend Lino en commentant un item realise 
avec Akhenaton : «Dans le morceau, a Ia rigueur, on ne dit rien. C’est un truc sans 
pretention, c’est juste du rap » ( Radikal hors serie n° 1, 2001, p. 40)" . Parier de tout et de 
rien est implique par le fait que la pratique du rap soit indexee sur le rapper, a qui on ne peut 
demander d’etre une bibliotheque comme un griot africain; mais a qui, au contraire, on 
demande de s’engager dans sa parole au point de ne parier que de ce qu’il connait, sait, veut, 
pense, etc.. A ne parier que de ce que l’on connait, on parle de 1’environnement direct; a 
parier de ce que l’on pense, on peut tout aborder puisqu’on peut avoir un avis sur tout, et 
refaire le monde le temps d’une chanson. 

Cette indecision donne une thematique generale au rap : celle de la vie du praticien, 
vie vecue (« J’kiff tell’ment qa qu’j’ai laisse la rue en domiant ma vie en theme » [R.E.R. n° 
15, 2001, Reuf2 Flow, « J’kiff tellement ca »]), ou vie pensee (« Est-ce que tu sais comment 
jvois la vie? Ecoute comment jvois la vie » [Oxmo Puccino, op. cit., « Vision de vie »]). On 
peut aussi voir dans l’anti- ou omnithematique une radicalisation de la politique de Yisegoria, 
qui apres la prise de parole par application d’un droit democratique ne souhaite plus la rendre. 
II s’agit en fait moins de ne plus la rendre que de la remplir, de profiter pleinement de 
1’opportunite offerte par 1’occasion, et d’en profiter le plus possible : « J’parle de tout de rien 
tant qu 'qa rime jTecris / J’Iaisse couier Eencre » [Rocca, 2001, « morceau cache a la IIn »]. 
En consequence a la necessite de remplir son droit a la parole, il est normal que la parole 
developpee soit en train de se former - laisse des indices d’oralite, manifestant une forme de 
contemporaneite entre la parole donnee et sa fonnation, dont, on l’a vu, personne n’est dupe : 
il s’agit d’une « forme » de contemporaneite. Au total, ce genre de chansons dont le propre 
consiste a ne pas deployer de thematique precise, correspond a une prise de parole de la part 
du rapper qui en profite pour dire sa vie sous toutes ses dimensions, et qui n’est pas pret a 
rendre 1’initiative de la parole avant d’en avoir fini avec ce theme - ce qui en fait un genre 
potentiellement infini, toujours susceptible de connaitre une suite ou reprise. 


~ 21 : A commenter une a une les chansons de son dernier album, il constate : « Ne cherche pas de theme dans ce 
titre » ou : «Il n 'a pas un sujet propre, c 'est le genre de titre ou je n 'avais pas grand-chose d dire alors j 'me 
lache » ( R.A.P. n° 47, avril 2002, p. 17). Comme les demandes d’exegese sont nombreuses de la part des 
journalistes, les constats d’impossibilite le sont tout autant: par exemple, devant la critique d’un journaliste 
selon qui peu de sujets sont abordes « de a d z », Booba repond : « J’ai pas de sujet en particulier, c 'est plutot 
une Vision generale des choses » (Get busy n° 3, hiver 2001-2002, p. 15). Quant a JoeyStarr, au sujet d’un 
eventuel album solo, il semble avoir le plus grand mal a prononcer le mot meme de « theme » : « Au niveau des 
tliemes j’ai 1’essentiel. Quand je dis tliemes, c’est juste les choses que j’ai envie de raconter et qui seront d mon 
avis... Enfin tu sais de quelle ecole je viens, qa sera juste du moi » {R.A.P. n° 27, Septembre 2000, p. 23). 
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Contribution au dispositif communicationnel general. Toute ma vie adressee 

Pour mieux cerner la difference entre chansons thematiques et anti- ou 
omnithematiques, il peut etre utile de se souvenir du corpus « rap de rue ». Tandis que les 
deux premiers items (I.A.M. et N.T.M.) racontent ce qu’il se passe dans ou ce qu’il en est de 
la rue, et constituent a ce titre des raps sur la rue ; le demi er item (Fonky Family) fait etre la 
me en rapportant ce qui se dit dans et de la me - par la il ne possede a contrario pas de 
thematique propre, et devient un rap de rue. Il realise ce que Kool Shen disait aimer faire dans 
la me avec ses amis, « parier pour parier » [ loc. cit.]. Loin que tous les raps soient anti- ou 
omnithematiques, ni qu’ils doivent 1’etre pour etre qualifies de me, il faut admettre pour 
chaque artiste un certain nombre d’items qui parient de tout et/ou de rien : ceux-la qui 
contiennent «A part ga rien d’neuf... » [loc. cit.], et manifestent ainsi en meme temps que la 
continuite de la demarche leur totale vacuite narrative (parier de rien). Iis relevent pourtant 
d’une importance preponderante car iis figurent au moins le parcours de Fartiste, en revelant 
ses humeurs, avis, etc. (parier de tout). Entre totalites et banalites il n’y a pas a choisir: 
seulement a enregistrer Finteret paradoxal de ces items, pour leur absence de contenu 
interessant; et la contribution qu’ils apportent a Foralite de Fintervention. Surtout, la 
contribution porte sur le dispositif communicationnel: qu’est-ce en effet qu’enoncer «A part 
ga rien d’neuf... » sinon sous-entendre qu’une question a ete posee ? S’il ne semble guere 
dans les usages de se poser a soi-meme une telle question, il devient necessaire d’y 
reconnaitre la figuration modalisee d’un dialogue : « (Tu m ’as d'mande : "Quoi d’neuf?",j’te 
reponds: ... et) A part ga rien d’neuf... ». Dresser la liste de ses propres aversions et 
delectations ne peut s’apparenter a un bilan personnel, ni a un pense-bete a usage prati que tant 
aversions comme delectations sont ancrees. Il n’est pas besoin de consulter la liste pour savoir 
si 1’on aime ou pas telle chose, on le sait face a elle - a plus forte raison dans le eas d’une 
evaluation morale ; par consequent il faut egalement admettre qu’une telle liste est forcement 
adressee. Si, comme F. Jacques pour le texte, on souhaite « centrer une bonne fois 
Tinterpretation sur la relation entre Tauteur et le lecteur » [F. Jacques, 1987, p. 63], il est 
vain de vouloir identifier un lecteur : « 1 ’auteur /.. ./ n 'est pas le bon greffier de son univers 
interieur, il se cherche avec des lecteurs possibles » [p. 64]. Dans notre eas, cela est d’autant 
plus evident avec des chansons anti- ou omnithematiques qui servent donc une finalite : 
rendre consistant le dispositif communicationnel en poursuivant une relation - sans qu’il 
importe de savoir si cette relation a eu un precedent effectif. 
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De plus, ces chansons donnent a celui qui les transerit les memes impressions que 
certains entretiens d’enquete. Au cours d’un entretien, le chercheur a parfois le sentiment que 
son interlocuteur dans ses reponses et autres narrations lui donne «tout» : tout ce qu’il faut 
comprendre sur son objet, toutes les reponses aux questions qu’il se pose depuis le debut de 
1’enquete ; au moment de le retranscrire, il se trouve soudain desempare, renvoye a la banalite 
et a 1’approximation de reponses deja entendues maintes fois, et 1’entretien semble ne plus 
avoir la moindre importance pour lui. Cela correspond sans doute au fait que cet entretien ne 
discutait pas longuement tel ou tel aspect du probleme du chercheur, mais 1’ensemble du 
probleme ; que la chanson ne traitait pas une thematique precise de bout en bout, mais 
1’ensemble des thematiques attendues dans un rap. Bref; en analogie avec 1’analyse d’une 
peinture balinaise par G. Bateson, dans laquelle il trouve traitees des questions relatives au 
sexe, a 1’organisation sociale, ou encore a la cremation : une chanson anti- ou omnithematique 
« se refere a la categorie de la relation et non a quelque element relate identifiable » [G. 
Bateson, op. cit., p. 163]. Dans ce cadre, on comprend les trois visees complementaires de ces 
chansons : la premiere consiste a marquer 1’oralite de 1’intervention - indice d’oralite de plus, 
qui tient a ce que le traitement complet et methodique d’un sujet precis montre 1’aisance a 
composer des paroles de chansons et a organiser sa pensee, mais marque 1’artificialite de 
1’intervention . La deuxieme visee est justificative : s’il n’y a « rien d’neuf» dans la vie du 
rapper, s’il continue a aimer et a ne pas aimer les memes choses qu’avant, c’est bien qu’il n’a 
pas change depuis qu’il connait un succes artistique. La derniere est phatique : etablir un 
contact avec les auditeurs, ce dont il sera desormais specifiquement question. 


3.2 : L ’institution phatique du langage. Pour une politique de la voix adressee 


Le plus remarquable avec ce genre de la chanson-rap n’est pas sa v acuite mais sa 
resonance particuliere avec des situations ordinaires d’echanges langagiers, ces echanges 
banals entre tous qui consistent a parier de chiens et chats, de pluie et de beau temps, ou a se 
souhaiter une bonne sante puisque c’est bien le principal, etc.. Iis ont ete theorises comme 
« communiori phatique» il y a pres d’un siecle par un anthropologue ; depuis, nombre 
d’auteurs l’ont moins commentee - puisqu’il semble qu’il n’y ait pas grand-chose a dire a son 

222 : Cf. C. Perelman, L. Olbrechts-Tyteca, op. cit., p. 627 : « La mefiemee envers la coherence excessive fait que 
un certain degre d’incoherence est pris comme indice de sincerite et de serieux ». 
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propos - qu’etendue aux societes occidentales et renommee : fonction, ou acte phatique, voire 
« convivialite » [M. Polanyi, loc. cit., chapitre deux, p. 114]. La question du phatique, si elle 
ne parait pouvoir etre eludee, se trouve a chaque fois reglee en quelques lignes - question 
donc importante, mais qui n’a jamais donne naissance a la moindre controverse reelle : seules 
quelques querelles tenninologiques refletant plutot les perspectives de depart des differents 
auteurs. L’hypothese proposee vise a expliquer ce paradoxe par le fait que dans ces 
perspectives ce qui est dit lors de 1’echange phatique n’a en lui-meme aucun interet (de 
connaissance, d’infonnation, etc.) ; on sera par consequent conduit a rehabiliter le contenu 
phatique, et a faire de 1’activite globale une institution du lien social dont la promotion et la 
realisation constituent la politique de la voix adressee du rap. Un passage comme celui-ci : 
« J’ai rien pour t faire sourire ma belle / L ’odeur du beton m ’enivre et j ’crois bien quj ’vais 
mourir avec / J’n 'ai pas d’reponse a tes reves surtout si j 'suis raide / J’ai qu 'du [bafouillage] 
lyrics grave et qa vient seul c 'est comme tes regles / J’parle de trucs de la vie auxquels tu 
penses parfois... » [Le Rat Luciano, freestyle Skyrock, 21 mars 2001], ne presente pas 
d’interet particulier si ce n’est celui d’activer et entretenir une relation entre le rapper et 
1’auditeur (qu’il soit « beau » ou « belle »). On cherchera a montrer qu’il realise quelque 
chose de supplementaire, qui tient a son contenu meme, sans s’identifier avec lui. 

De la « communion phatique » a sa fonction ou acte 

C’est Bronislaw Malinowski qui le premier a offert une dignite scienti lique a ces 
propos triviaux dans un article, celebre principalement pour le nombre de citations dont il a 
fait 1’objet [B. Malinowski, 1923]. Son analyse concerne une situation particuliere d’echanges 
langagiers dans les tribus melanesiennes des lies Trobiand (Nouvelle-Guinee Orientale) : celle 
ou le langage est utilise pour « un pur rapport social [pure social intercourse] » [p. 312] - 
dans la traduction de Benveniste d’une expression ulterieure : «le cas du langage employe 
dans des rapports sociaux libres, sans but» [E. Benveniste, 1974, p. 87]. II s’agit de la 
« communion phatique » [B. Malinowski, op. cit., p. 315], echange de propos qui poursuit la 
seule finalitc de lier entre eux ceux qui y participent. Malinowski interprete leur advenue 
comme la volonte, de la part d’un individu en situation de co-presence avec d’autres, de 
rompre un silence prolonge : celui-ci represente un danger potentiel dans la mesure ou il 
empeche de verifier les intentions - pacifiques ou belliqueuses, dans ce contexte « primitif » - 
d’autrui. Des lors 1’enonciation d’une de ces phrases stereotypees, comme «Belle journee 
n 'est-ce pas ? », permet dans un premier temps de s’assurer de ces intentions ; eventuellement 
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dans un second temps de continuer la conversation et de 1’orienter vers des sujets plus 
personnels. La description de ce second temps recouvre en partie le contenu des chansons 
anti- ou omnithematiques : «Apres les premieres formules se developpe alors un flot de 
paroles [flow of language], expressioris inutiles de preferences ou d'aversioris, recits 
d 'evenements hors de propos, commentaires sur ce qui est parfaiternent evident /.../ Ou recits 
personnels de la vie du locuteur, expressioris de ses avis » [p. 314], dans le cadre d’une 

• • , • 223 

commumcation asymetnque . 


Malinowski en fait donc une « communion » par le langage, qui remplit une fonction 
specifiquement sociale (et en aucun eas « informationnelle » ou cognitive) - a 1’appui de sa 
conception du langage, essentiellement comme mode d’action et non comme transmission 
d’infonnations. Cette fonction, pacificatrice au depart, sert a creer « les lieris de / 'uniori » [p. 
315] : a lier les etres sociaux entre eux afin, au moins, qu’ils ne prennent pas les voies de la 
violence reciproque et partagent au contraire quelque chose en cornmun. Roman Jakobson lui 
donne ensuite les traits d’une des fonctions du langage : fonction phatique [R. Jakobson, 1963, 
p. 217], qui dans la posture du code qui est la sienne sert a « verifier si le Circuitfonctionne ». 
Depuis de nombreuses references y ont ete faites, plus dans le cadre d’un commentaire du 
schema jakobsonnien des six fonctions du langage que d’une discussion du texte de 
Malinowski' ; et le constat dresse par Benveniste semble toujours de mise : « L’analyse 
forrnelle de cette forrne d’echange linguistique reste d faire » [E. Benveniste, op. cit., p. 88]. 
En effet, toutes ces references s’enoncent avec la meme brievete, et si une critique se 
developpe elle concerne le structuralo-fonctionnalisme de Jakobson, non la proposition de 
Malinowski - a laquelle on reproche seulement parfois son evidence de sens cornmun. En 
bref: presque aucune mise au point precise sur ce qu’est (ou pourrait, devrait etre, ete.) le 
phatique, mais son evocation systematique; assurement important (sans doute un fait 


: « L ’attentiori donnee a l 'ecoute [the hearing given] de ce type d 'enonces est, en regie generale, moindre que 
1’intensite avec laquelle le locuteur s’investit dans son recit» [pp. 314-315] ; cela confirmerait ce qu’on a pu 
dire pour Fecoute-en-action des chansons ou 1’attitude du rapper est fondamentalement egocentree. 

224 : On retiendra l’une des premieres, quasi contemporaine ; Gardiner, dans le cadre d’une discussion sur les 
stereotypes [A.H. Gardiner, op. cit., pp. 46-47] evoque le fait que « Ce qui est dit n ’estpas important. Les sujets 
abordes sont conventionnels et ne sont qu’un moyen d’etablir un contact» [p. 47], pour renvoyer en note a 
Malinowski. Cf., en outre, les commentaires sur la «psychologie du chien et du chat» de F. Flahault, 1978, pp. 
204-207. On renverra enfin a Paul Zumthor, puisqu’il applique ce concept a la description de chansons et repete 
souvent pour la litterature orale et chantee medievale Fimportance de la fonction phatique [P. Zumthor, 1983, pp. 
134-135 ; 1987, p. 239]. 11 1’assimile a ce que les auteurs qualifient generalement de « style formulaire » [1987, 
pp. 216-217 ; notamment: « Cette foisonnante reiteration verbale et gestuelle, caracteristique de notre oralite 
quotidienne ‘sauvage’, /.../ echangesphatiques »]. 11 situe la realisation privilegiee de la fonction phatique dans 
la performance ou effectuation vive de cette litterature, ou elle sert de «jeu d’approche et d’appel, de 
provocation de l’Autre, de demande, en soi indifferent d la productiori d’un sens » [p. 248 ; 1983, p. 160]. 
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proprement anthropologique, si ce n’est l’un des seuls jamais recuses), mais tellement trivial 
qu’on ne trouve grand-chose a en dire. Aucun reel developpement, c’est-a-dire aucun 
commentaire qui ne soit pas une evocation au mieux resumee. 

J.L. Austin pour sa part en fait un usage Central quoique sensiblement different dans sa 
theorie des actes de langage; il ne s’agit ni d’une communion, ni d’une fonction, mais d’un 
acte de langage qui vient en deuxieme position, apres 1’acte phondique qui consiste a 
produire des sons, avant facte rhdique qui leur impriment une signification [J.L. Austin, 
1970, p. 108]. C’est dire que facte phatique est infra- ou asignificatif; il revient a «produire 
certains vocables ou mots /.../ selon une certaine construction /.../, avec une certaine 
intonation, etc. » [Ibid .]. Tei qu’Austin le deerit, comme vecteur du vocabulaire, de la 
grammaire et de f intonation [pp. 109-110], facte phatique presente f interet pour celui qui le 
produit de finscrire dans la communaute humaine, ce qui le differende des acceptions 
examinees jusqu’a present. Seulement le resultat est le meme : la confonnite a un vocabulaire 
et a une grammaire ainsi que les inflexions d’une intonation n’en font pas quelque chose de 
significatif; de socialement efficace et important, certes, mais il faut attendre facte rhdique 
pour qu’un sens entre en jeu. L’activite phatique, qu’elle soit in fine une communion, une 
fonction ou un acte, n’est pas tant langagiere qu’une activite a finalite sociale dont le sens est 
indifferent; cette pente d’indifference au sens de ce qui reste pourtant un propos etait 
inauguree par Malinowski, elle se trouve radicalisee avec Austin et Jakobson. Jakobson va 
jusqu’a en faire une fonction commune aux humains et aux perroquets [R. Jakobson, op. cit .] 
- il n’est pas meme necessaire de figurer panni la communaute humaine ; et, commune aux 
adultes et aux enfants, il s’agit de la premide chose acquise en matide de langage. La 
fonction phatique figure par consequent ce qu’il appelle une « tendance a communiquer », 
hidarchiquement infdieure a la « capacite d’emettre ou de recevoir des messages porteurs 
d’information » [Ibid.]. C’est a mon sens ce caractde infra- voire asignificatif qui « empeche 
de parier » du phatique, hors quelques banalites (alors que lui au contraire parle), et de lui 
confder une portee reellement heuristique. L’exploration de recherches connexes devra 
considder le bien-fonde de cette hypothese. 

Depreciation du contenu dans differentes approches connexes 

Georg Simmel, dans son essai sur «La sociabilite » [G. Simmel, 1981], ddrit des 
situations qui ne sont pas sans rapport avec celles de Malinowski. En effet cette sociabilite 
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qu’il definit comme « forme ludique de la socialisation » [p. 125], et qui consiste a deployer 
lors de sa realisation la seule fonne contre le fond (le ludique contre le serieux qui envahit nos 
echanges ordinaires), trouve un excellent exemple avec la conversation. La sociabilite ainsi 
entendue revient a mettre en scene ou jouer les formes de la societe en y eliminant tout ce qui 
ne ressort pas du groupe forme ou ne 1’interesse pas : ce qui est trop personnel comme ce qui 
est trop objectif. C’est pourquoi Siinmel lui octroie une «structure democratique » [p. 128] : 
non valable en toute eternite mais comme horizon ideal, puisque 1’interet de chacun y est lie a 
celui de tous, et qu’elle suppose des etres egaux [pp. 128-129]. Cette inscription de la 
sociabilite dans 1’idealite explique qu’elle soit posee comme jeu ou mise en scene : selon la 
conscience reflexive qu’ont ses participants de 1’idealite. La situation de conversation est 
abordee comme cadre de realisation de cette structure ideale democratique. A nouveau la 
description donnee rejoint celle d’une activite certes langagiere mais dont la finalite principale 
concerne le cours propre de 1’activite : «Dans les moments serieux de leur vie, les hommes 
parient a cause d’un contenu qu 'iis veulent communiquer /.../; dans la sociabilite par contre, 
le discours devient sa propre fin /.../ au sens de I ’art de la conversation, avec ses propres lois 
artistiques » [p. 131]. II faut retenir le mecanisme, a savoir que les locuteurs comme le theme 
de leur conversation sociable ne sont que des moyens au Service de la fin : prendre un plaisir 
conjoint dans le cadre d’une association ; egalement 1’idee du « don d’un individu singulier a 
la communaute » ajoute la dimension d’une «ethique de la sociabilite, dans laquelle 
Vindividu subjectif aussi bien que ce qui possede un contenu objectif s’evanouissent au 
Service de la pure forme de la sociabilite » [p. 133]. 

Edward Sapir, pour sa part, dans un court texte consacre a la communication, 
developpe en 1931 1’idee que les institutions sociales ne definissent qu’en partie et qu’en 
surface la societe : « Enfait e//e [la societe] se trouve continuellement reanimee ou reaffmnee 
de fagon creatrice par des ades individuels de communication qu ’echangent ses membres » 
[E. Sapir, 1968, p. 91]. Ces actes de communication ont la caracteristique d’etre tout a fait 
communs et simples : ne requerant aucune competence particuliere et socialement partages, 
iis servent a maintenir et/ou renouveler la tradition de 1’institution. Iis s’incarncnt notamment, 
outre dans le langage, dans un certain nombre de gestes, au premier rang desquels les gestes 
vocaux. Cette conception d’actes de communication specifiquement sociaux s’apparente par 
des bien des aspects a celle de la communion phatique : a nouveau, la condition de sens n’est 
pas posee comme determinante. Au contraire, Sapir prolonge la discussion par la definition de 
la connivence caracterisant le groupe d’intimes : on peut compter alors sur une grande 
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economie de moyens puisqu’une communication est susceptible d’y reussir par 1’enonciation 
d’un unique mot [p. 94]. Sorte d’acte phatique minimal, qui sert a renforcer les liens 
prealables entre intimes, et qui fait fond sur leur comprehension mutuelle precedente pour ne 
rien signifier publiquement, mais pour tout (ce qui les unit et qu’ils sont seuls a comprendre) 
signifier dans le secret [cf. V. Descombes, 1977]. Ces considerations introduisent a un autre 
auteur, Basii Bernstein, qui a egalement cherche a delimiter les conditions de comprehension 
dans le groupe restreint, sans perdre de vue son oppose, le groupe elargi. 

Les descriptions qu’il fait du code restreint font immanquablement penser a 
Malinowski - auquel il renvoie regulierement. Le code restreint se definit, quant aux 
situations dans lesquelles il prend place, comme 1’ensemble des « modes de communication 
rituels » : les « entrees en matiere dans les conversations », ou encore les « conversations sur 
Ia pluie et le beau temps » [B. Bernstein, 1975, p. 70]. Le contenu se revele a nouveau peu 
important puisque « La fonction principale de ce code est de renforcer Ia fonne de la relation 
sociale » [p. 71]. On y retrouve les memes caracteristiques generales, jusque dans la fonction, 
que chez Malinowski, meme si phatique et code restreint ne se recouvrent pas non plus. 
Notamment, selon la meme pente d’approche de la connivence que Sapir, le code restreint 
concerne avant tout ceux qui partagent un certain nombre de significations et de 
caracteristiques (jusqu’a la classe sociale) ; tandis que 1’echange phatique de Malinowski ne 
presume rien de semblable (si les tribus melanesiennes sont definies en general par 
1’interconnaissance, les situations evoquees concernent plutot des etrangers dont on a besoin 
de verifier les bonnes dispositions). Pour finir sur le code restreint, il faut noter 1’importance 
des moyens extra-verbaux qui renseignent sur les intentions de signification et orientent 
1’attention [pp. 130-131]. Le rap emprunte certaines des caracteristiques de ce code, 
notamment ces demiers moyens (le debit, « rapide et fluide », et la reduction extreme des 
formules de transition - pour moi de ponctuation [p. 132]). Cela dit il emprunte tout autant au 
code elabore, qui s’oppose exactement au precedent, et dont le principe general tient a ce 
qu’il prend les voies verbales de 1’explicitation totale. Si le rap oscille entre les deux codes, ce 
n’est de toute facon pas 1’intention de B. Bernstein de figer les paroles des differents groupes 
sociaux en deux cases bien circonscrites (aux classes superieures le code elabore, aux 
inferieures le restreint) : il montre qu’on « change de code comme de role » suivant les 
situations, et au sein d’une meme situation [p. 134]. Le rap s’apparente encore au code 
elabore pour son recit egocentre de 1’experience propre, de preference a Limpersonnalite des 
expressions de connivence du code restreint [pp. 196-198]. 
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De ces differents auteurs et dans notre perspective on peut retenir un certain nombre 
d’elements ; 1’idee developpee par Simmel de la «structure democratique » qui caracterise 
des activites comparables aux echanges phatiques, et la possibilite de passage entre les codes 
restreint et elabore qui pourrait permettre de reintroduire le contenu phatique. Car si rap et 
code elabore s’appuient prineipalement sur le je de 1’experience propre, le phatique de 
Malinowski egalement, ce qui n’a d’ailleurs guere ete releve au pro fit d’une focalisation sur 
1’impersonnel. Mises a part ces deux pistes, Simmel, Sapir et Bernstein confirment 
1’hypothese d’une depreciation collective du contenu de ces echanges" . II reste donc a se 
donner les moyens de penser le phatique comme quelque chose impliquant une activite 
sociale et une formulation langagiere dotee de sens. Car la depreciation collective du contenu 
est d’autant plus surprenante que le principal point cominun entre tous ces auteurs tient a leur 
evocation des propos echanges : a chaque fois il est question de la pluie et du beau temps, des 
merites respectifs des chiens et des chats, ete. ; une telle regularite ne saurait etre anodine. II 
ne s’agit pas d’accorder a ces propos une dignite philosophique, qu’ils n’ont pas ni ne 
revendiquent (leur « dignite » est bien sociale, a laquelle on peut ajouter une dimension de 
plaisir pour ceux qui peuvent passer beaucoup de temps a en echanger) ; mais de prendre acte 
de cette confonnite : de constater qu’il faut sans doute passer par ce genre de propos pour 
etablir un contact avec un autre individu, avant de pouvoir diriger la conversation vers des 
spheres plus personnelles, qui engagent les interlocuteurs. C’est en s’assurant d’abord qu’on 
partage un certain nombre de vues sur les sujets les plus triviaux, et que 1’autre est disponible 
pour entrer en conversation" , qu’on peut ensuite se lancer dans un echange caracterise non 
par une profondeur mais par une serie d’engagements et d’obligations reciproques plus fortes 
des individus sociaux impliques. 


225 : La formulation de cette depreciation du sens serait: «parier pour parier»; E. Tassin, commentant H. 
Arendt [E. Tassin, 1995, pp. 87-89], a montre pour 1’action politique qu’une formule analogue, « agir pour agir », 
a le merite de se passer de 1’utilitarisme, mais qu’elle reste largement insuffisante puisqu’elle oublie le sens 
toujours present dans une action politique. La question se pose alors de ce que peut etre un sens non utilitaire : 
d’« evaluer le sens d’une action /.../ qui, certes, ‘sert’ d quelque chose, qui n 'est pas inutile, mais dont le sens 
n 'estpas de servir, et ne se confond ni avec le Service ni avec son complement d’objet» [p. 88]. II poursuit son 
commentaire d’Arendt, qui adopte une perspective empruntee a Montesquieu : « Le sens de 1’action reside dans 
son principe, non dans safin. /.../ Le principe se donne comme le sens de 1’action qui se manifeste en elle sans 
que I’action pourtant le vise comme but ou comme fm. II est /.../ la maniere de l'agir et non l 'objet de 1 'action » 
[pp. 88-89]. Ici, le principe de 1’activite langagiere phatique ne tient pas a etablir un contact, mais dans la 
conjonction du fait de s’assurer de la socialite d’autrui; et du fait de lui assurer, puisqu’il s’agit d’une activite 
communicationnelle, un droit a dire j e a son tour. 

226 : II peut toujours refiiser 1’offre de contact; dans ce cas, 1’initiateur a eu raison d’en rester a la meteorologie, 
car sans cela il se serait engage en pure perte. 
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L’institution phatique du langage dans le rap 


Ce que tendent a montrer les echanges phatiques, c’est 1’importance pour l’institution 
de la societe et du lien social, de ce medium communicationnel que represente le langage, 
sous toutes ses dimensions de sens, meme les plus banales. En cela le langage s’apparente 
plus encore a une institution sociale, si ce n’est Yinstitution sociale par excellence, qui fait 
passer d’une societe d’individus (isoles ou non, la n’est pas le propos) a une societe de regie 
(loi, contrat, etc.) - d’une « societe » composes d’elements juxtaposes, a une societe regie par 
une regie, celle qui veut que pour s’associer entre individus sociaux il est suffisant" d’utiliser 
le langage. Sous cette description le phatique ne se limite pas a une communion (fonction, 
acte, code, etc.) mais acquiert les traits d’une institution sociale du sens : institution phatique 
du langage. Cette institution developpe une activite a finalite sociale (s’unir par le langage), 
mais elle contient aussi et toujours une signilication : comment envisager de s’unir avec 
quelqu’un dont on ne comprendrait pas le langage et avec qui on ne partagerait pas un 
minimum de valeurs - ce que la dimension langagiere permet de veri lier. Plus precisement la 
signification est ce qui permet aux interlocuteurs de jauger a la fois 1’etat actuel de la relation 
initiee et la direction future a lui donner : pour 1’etat actuel, de mesurer son interlocuteur selon 
ce qu’il dit, et de mesurer la qualite de la triade formee selon le degre de partage des vues ; 
pour la direction future, de decider si 1’etre-ensemble qui commence a se former merite une 
poursuite ou do it s’arreter, et s’il la merite, de proposer quelques orientations sur la base des 
indices reunis jusqu’alors. C’est a s’interesser au sens des echanges phatiques qu’on peut 
ouvrir leur question; et a les considerer indissolublement comme activite et langage qu’on 
peut leur donner cette dimension d’institution sociale fondamentale. 

On semble par ces propos generaux perdre de vue 1’enjeu; la mise en evidence de 
1’institution phatique, ainsi que 1’insistance pour y integrer une dimension de signification, 
sont en partie commandees par certaines paroles proferees dans des raps. On l’a vu avec les 
chansons anti- ou omnithematiques, certains items developpent des propos phatiques ; il reste 

227 : Suffisant, mais pas necessaire : on pense a 1’echange de verres de vin dans un restaurant bon marche du sud 
de la France deerit par Levi-Strauss, qui permet a deux etrangers reunis autour de la meme table d’etablir un lien 
entre eux le temps d’un repas [C. Levi-Strauss, 1967, pp. 68-71]. Cet echange ne se limite pas a se remplir 
reciproquement et indefiniment les verres : si le premier verre est accepte (c’est-a-dire si l’on remplit le verre de 
1’autre), cela « autorise une autre offre, celle de la conversation. Ainsi, toute une Cascade de menus liens sociaux 
s’etablissent» [p. 70]. Le langage devient la seule fapon de faire evoluer la situation et, meme si l’on a deja 
partage un verre, il faudra d’abord en passer par des echanges phatiques (« Pas mauvais, hein, ce petit rouge ? », 
etc.). On pense egalement aux travaux sur la proxemique [cf. E.T. Hali, 1971] qui montrent comment la gestion 
du corps dans 1’espace peut influer sur les relations interpersonnelles. 
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a montrer qu’en outre y est promue l’institution phatique du langage, a l’aide des deux pistes 
conjointes et recurrentes : enonces et enonciation - signilications et voix. II faut deja repeter 
ce qui a ete annonce depuis 1’introduction : les rappers font des enonciations explicites 
pragmatiquement explicites ; precisement iis explicitent a 1’auditeur la relation qui les lie par 
1’enonciation. Par exemple, en developpant des propos qu’on peut qualifier de phatiques, iis 
redoublent ce que 1’enonciation fait deja par 1’explicitation du fait qu’ils utilisent leur 
initiative de langage pour etablir un contact avec 1’auditeur (et accessoirement, que cela peut 
excuser la trivialite des propos : « Qu ’est-ce que j ’pour rais t ’dire qui a pas encore ete dit ? / 
Rien d’inedit a part qu’j’ai... » \loc. cit.]). On en a deja rencontre un exemple : «En restant 
anti-Etat "Qa va ?" "Tranquille et toi ?" » [ loc. cit.]. L’extrait cite en ouverture du phatique 
realisait une telle enonciation (ou explicitation) : « J’ai rien pour tfaire sourire ma belle /.../ 
J’n’ai pas d’reponse a tes reves /.../ J 'ai qiTdu lyrics grave /.../ J’parle de trucs de la vie 
auxquels tu penses parfois... » ; ce que je dis n’est rien, c’est juste pour etablir un contact 
avec toi, et je le fais en te le disant. II est aussi possible d’expliciter 1’institution phatique du 
langage en decrivant sous ce mode les relations sociales avec 1’entourage : « Quand on par/e 
pas d’Benz ’ c ’est d’peine qu ’on parle / Quand on parle pas d’baise c ’est d’haine qu ’on parle 
/ Des fois on parle et qa mene nulle part / Comme dit un assoc ’ on tue l ’temps quand on parle 
de nos vies d’chiens / De ei et la et aussi des p’tites chiennes » [D.J. Djel, 2000, Le Rat 
Luciano, « morceau sans titre »]. Developper des propos phatiques en disant le faire revient a 
en faire la promotion, et a les promouvoir comme conditions du lien entre individus sociaux : 
conditions d’un etre-ensemble - institution phatique du langage. 

Ces contenus sont proferes par une voix particuliere, dont on a deja vu plusieurs 
specificites : celle par exemple de proposer une politique par un « retour permanent aux 
sources du langage» [loc. cit.]. L’institution phatique du langage permet de mieux 
comprendre la politique de la voix que la seule institution du langage, notamment en ce 
qu’elle amene a la preciser par 1’ajout de 1’epithete determinante adressee. Pour cela, une 
annotation de M. de Certeau, incise entre parentheses au milieu d’une description, evoque 
fimportancc de la voix : « Saisi des son reveil par la radio (la voix, c’est la loi), 1’auditeur 
marche tout le jour dans la foret de narrativites ... » [M. de Certeau, 1990, p. 271 ; je 
souligne]. On ne peut la reduire a du lyrisme gratuit, ni lui substituer la copule (« la voix [dit] 
la loi ») ; je 1’interprete a partir de developpements de G. Rosolato sur la voix [G. Rosolato, 
1969, pp. 291sqq]. II y pose un axiome Central qu’il va s’attacher ensuite a verifier: « La 
musique [vocale-textuelle] devient alors la representation non plus du contenu de la loi, 
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comme le mythe, mais de son principe meme, la relation comme pacte » [p. 297 ; je souligne]. 
Panni les exemples developpes, celui du perfonnatif donne 1’occasion de confinner l’axiome : 
« Quand on dit ‘Je jure; je nomme; je declare ’, on indique, dans la parole, / ’ origine du 
pacte, de la Loi, de la relation symbolique quifonde et unit par la parole elle-meme » [p. 299]. 
Ces deux citations definissent la politique de la voix adressee ou institution phatique du 
langage par des paroles proferees, dans la mesure ou la voix, toujours significative (ni pure 
emanation sonore ni pure activite sociale), se trouve amenee a enoncer et figurer dans la 
meme action vocale la regie qui fonde 1’association et f etre-ensemble par le langage. On 
comprend alors en quoi «la voix, c’est la loi» [ loc. cit.] ; on comprend egalement a quoi 
correspond le travail auquel renvoie la prise de parole, et «le travail du politique » de la 
katharsis [loc. cit.]. Ce travail, democratique, est fondation de 1’etre-ensemble, et il s’effectue 
par le medium langagier. 

Car la finalite politique du langage n’est pas seulement de permettre la deliberation et 
de mener a la decision, selon les modalites du debat democratique en assemblee 
representative. II s’agit la des modalites actuellement en vigueur, par lesquelles on pense 
aujourd’hui la democratie, et dont B. Manin a rnontre qu’il en a existe et qu’il pourrait par 
consequent en exister d’autres [B. Manin, op. cit.]. P. Ricoeur par exemple a etabli que, au 
sein de ces modalites, des societes pluralistes comme les notres impliquaient 1’usage politique 
du langage a trois niveaux au moins : la definition d’un ordre de priorite entre les differents 
biens ; celle des fins du bon gouvernement; et la legitimation de la democratie elle-meme [P. 
Ricoeur, 1990, pp. 299-304]. Une autre finalite politique du langage peut etre envisagee, sur 
un plan plus elementaire : si la democratie est bien ce regime dont le lieu du pouvoir est un 
« lieu vide » [C. Lefort, 1986, p. 28], c’est-a-dire qui institutionnalise le conflit quant aux fins 
demieres" , il faut d’abord donner les conditions pour que le conflit puisse exister. C’est a ce 
niveau elementaire qu’est indispensable finstitution phatique du langage. Quant a la voix 
adressee, plus precisement, elle est celle qui articule d’abord «j’te... », comme destination du 
discours, surtout comme realisation d’un rapport de places : assignation de roles entre les 
partenaires de finstitution du sens, et hierarchisation de ces roles, necessaire dans 1’espace 
chansonnier comme dans finstitution. Soit, 1’autre sens d’articulation : la voix cree de f ordre, 
un ordre entre les partenaires. De plus, cette articulation precise realise toute la difference 

228 : « La democratie s 'institue et se maintient dans la dissolution des reperes de la certitudes. Elie inaugure une 
histoire dans laquelle les hommes font Vepreuve d’une indetermination derniere, quant au fondement du Pouvoir, 
de la Loi et du Savoir, et au fondement de la relation de 1 ’un avec l autre, sur tous les registres de la vie 
sociale » [Ibid., p. 30 ; plus generalement, pp. 26-31 et 232-233]. 
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avec «je te... » ou «je vous... » : non seulement elle cree la relation, en outre la figure intime. 
Cette intimite n’est pas l’amour, loin s’en faut (en regime d’amour, il n’y a plus de politique 
puisque le tiers n’intervient pas) ; elle assure simplement des intentions a 1’egard d’autrui: de 
la socialite du locuteur. Elle assure egalement de 1’egalite democratique des statuts, puisque 
«j ’» comme «t ’» subissent la meme nonchalance articulatoire et que tout un chacun se 
retrouve tutoye : ainsi sont creees les conditions de la possibilite d’une reversibilite dans la 
hierarchie des roles. Ces caracteristiques d’un cote autorisent le locuteur a adresser des 
critiques a autrui; de 1’autre cote elles ouvrent pour 1’interlocuteur la potentialite de repliquer, 
d’entrer en debat (pas dans le cadre de la chanson qui ne peut en devenir un). 


3.3 : LHnstitution (phatique) commeproduction du lien social elementaire 


Quelques extraits ont ete donnes, qui manifestent quelque chose comme une relation 
qui s’elabore sur la base prealable et necessaire des echanges phatiques, et qui par consequent 
figurent 1’origine de 1’etre-ensemble dans le medium langagier. D’autres exemples sont 
disponibles, comme: «Mais excuse-moi si j’rappe comme si j’te parlais / C’est avec 
Eloquence tiens justement qu’j’en parlais» [Disiz La Peste, 2000, « J’irai cracher sur vos 
tombes » op. cit.] ; les indices d’oralite de la seconde phase (« tiens », rime plus que riche) 
appuient la demande d’indulgence pour la nonchalance de la fonne formulee dans la premiere 
phase. Surtout iis etablissent une equivalence entre deux situations langagieres : celle 
precedente avec un ami, et celle actuelle avec un auditeur - il s’agit bien d’une prise de 
contact entre interlocuteurs, et le rapper est en train de creer une relation intime. On peut citer 
cette chanson d’Oxmo Puccino [1998, « Peu de gens le savent »], qui commence par la reprise 
des phases d’un rap edite precedemment [Cut Killer, 1998, «Les gens savent... » op. cit.], 
pour progressivement devenir sur une musique de plus en plus lente un long monologue parle 
et adresse, concernant sa reussite actuelle, sa jeunesse et son education, son diplome de 
chaudronnier, ses conditions de vie dans les cites, ete.. Bref: toutes choses personnelles et 
toutes generalites qui caracterisent le phatique, face a un interlocuteur a qui il ne reste plus 
qu’a repondre par la narration de sa propre experience : « Moi jpeux t’le dire moi j’sais 
d’quoi j’te parle enfoire hein, et pis y a 1’ecole hein /.../ Jviens d'Paris j’suis arrive dans 
V19 [19 eme ] dans ma tess [te-ci ]j’avais 5 piges, j’en ai 23 mec tu vois et jpeux t’dire que... ». 
La formulation la plus exacte de ce qu’on veut faire entendre par 1’institution phatique du 
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langage comme politique du rap correspond sans doute a : « Quand j ’prends I 'miero c ’est un 
meeting qui dit salut aux potes » [Mystik, op. cit., « Fauves en liberte - Mystik 2000 »] ; 
Mystik y marque avec lucidite le lien entre le politique et ia banalite des echanges phatiques - 
sans meme parier de ia « prise de micro » comme prise de parole. D’ailleurs le passage se 
poursuit par 1’explicitation de 1’obligation essentielle de 1’institution du langage : « Hein pese 
le poids d’tes mots fautpas s ’mentir ent ’ /Nous... » ' . Plus frequemment encore, 1’institution 
phatique du langage s’entend en creux dans les evocations de ses deux opposes : quand l’on 
cree une relation avec autrui ni intime ni meme sociale - relation asociale (le frapper au lieu 
de lui parier) ; quand l’on ne respecte pas 1’obligation de 1’institution (un minimum de civilite 
a 1’egard de 1’autrui etranger). 


Deux situations catastrophiques : l’oubli de la civilite et de la socialite 


En effet 1’importance de 1’institution phatique se comprend en creux dans 1’evocation 
de situations ou ce a quoi elle oblige n’a pas ete respecte. Cela montre que sa promotion est a 
nouveau reactive, comme 1’institution du langage avec les promesses non tenues. Puisque 
celle-ci est egalement langagiere, 1’obligation qui la conditionne correspond a un minimum de 
sollicitude a 1’egard de 1’autrui etranger qui cherche a etablir un contact avec soi, ou avec qui 
on cherche a etablir un contact: la politesse dans la reponse ou la sollicitation de contact, ce 
que l’on appelle encore civilite ou urbanite - tous mots qui possedent la meme etymologie 
que politique, ce qui tient a la reunion d’un grand nombre de personnes ensemble . Comme 
si apres les avoir destitues du pouvoir de definition, leur avoir menti ou ne pas avoir tenu ses 
promesses, Eux leur avait meme manque du minimum de respect qu’impose la vie en societe. 
C’est ce que sous-entend Bams qui, apres avoir enumere des situations de manquement, 
redefinit la politesse pour ceux qui semblent 1’avoir oubliee : « J’fais partie d’ces personnes 


229 : On 1’entend encore se developper ici: « Faut s’ouvrirpour s’etendr’pour s’entendr’ /Faut dialoguer avec 
respect /.../ Faut pas s ’leurrer on part tour d tour qu 'qa soit violemment naturel ’ment /.../ J’aime bien les gens 
simples et humbles qui savent communiquer sympathiqu’ment / Comment parier dpaix alors qiFcertains 
s ’haissentpathetiqu 'ment ? /.../La parole devientpoudre » [Rohff, 2001, « Le meme quartier »]. 

230 : Ce lien entre politique et politesse correspond a celui que L Joseph situe dans la polysemie en fran^ais 
d’espace public : il designe « au singulier, Vespace qui se construit et s 'elabore dans le parler-ensemble de deux 
ou plusieurs locuteurs (la conversation) [cf. Habermas] et, au pluriel, Vespace de passage et de copresence de 
deux etrangers (la rue) » [I. Joseph, 1995, p. 16]. 11 s’agit par ces rapprochements de pointer le fait que pour 
fonder une communaute politique dans nos societes il faut deja prendre acte du constat d ’etrangete mutuelle 
(selon 1’expression de L. Quere et D. Brezger pour les usagers de la rue) de ceux qui la composent et en tirer les 
consequences « phatiques » pour le eas ou iis auraient a entrer en contact. Jospeh plus loin fait se rejoindre sous 
1’autorite de Kant ces deux usages d’espace public pour en faire la garantie d’une « auto-institution du social en 
deqa de tout contrat. La consigne qui correspond d cette auto-institution c’est celle de 1’accessibilite universelle 
dans le double registre de la circulation et de la communication » [p. 21]. 


301 



qui savent dire M.E.R.C.I. / Pour un taf’ bien accompli /La politesse un bien liant les gens / 
Le truc qui fait qu ’on s ’quitte tranquilles sur un bon sentiment / Elie facilite la vie ensemble / 
Evite les quiproquos elle ne divise pas mais elle rassemble » [Bams, op. cit., « Pas merci ? » 
feat. FidePEscroc & Nakk]. Akhenaton procede de la meme maniere dans une chanson ou il 
deerit les confrontations qu’il a jugees peu civiles avec des fonctionnaires ; d’abord des 
controleurs de transports en cominun : « Sans dire bonjour devant moi comme un piquet / 
D ’une voix seche il m ’a dit ([voix d’homme :] "le ticket 1") / "Les hommes ont un langage afin 
de communiquer / Et pour la politesse iis ont cree ‘s ’il vous plait ’ / Tu voudras bien le dire 
quand tu vois ma face O.K. ? 1 / Sinon, ticket peut donner un taquet" » [Akhenaton, 1995, 
« Eclater un type des A.S.S.E.D.I.C. »], puis des employes des A.S.S.E.D.I.C. : « Ecoutez ces 
mots 1 Un sourire ? Non ce serait trop beau 1 / Iis sont regles et nous parient comme d des 
robots ». Et ces demandes d’urbanites pour les rapports sociaux ne s’opposent pas forcement 
a leur conception du langage fondee sur sa potentialite de violence. 


Cet exemple, qui promet un « taquet» (coup de poing) a 1’impoli, perniet d’introduire 
le second oppose a 1’institution phatique du langage : toutes situations ou l’on n’utilise pas le 
langage pour entrer en contact avec autrui, mais la violence sous toutes fonnes non-verbales. 
La ou la societe a institue la parole pour regler les differends, certains se servent des poings 
ou des annes a leur portee, et se situent alors hors societe : « Hier encore 1 ’ombr ’ d 'un r 'gard 
de travers sur 1 'pave s 'dissipait dans un silence de mort / Le crime desormais a la parole trop 
facile crois-moi» [La Rumeur, op. cit., «L’ombre sur la mesure »] ; «le crime» y est 
explicitement place comme oppose de « la parole » . Il s’agit moins cette fois de Eux que de 

quelques uns panni Nous . Egalement, la non-tenue des promesses comme 1’absence de 
politesse, bref tout ce qui concerne la promotion de 1’institution (phatique) du langage 
comporte une visee corrective, de conection de Nos moeurs : de critique sociale. Cela est 
evident ici : « Eli frangin, range ton revolv ’ / On fait partie du meme camp la vie revolte / 
Donc chaque jour on 1 'arrose d la Hein ’ [Heineken] ou d la vodk ’ / Trinque aux abs ’ [absents] 
aux notres ou d la votre» [Fonky Family, 200 lb, « Grand vertige »]. Le rap contre la 


231 : Entre autres nombreuses formulations, on releve toujours cette antinomie entre violence physique et langage 
pour des situations qui en regie generale se resolvent par la discussion. Quelques exemples : « Les contentieux 
s 'reglent au silencieux » [Cut Killer, 1998, « Les gens savent... » op. cit.] ; « Ruelle apres ruelle les mees sortent 
les colts en substitut d la parole» [Le Comite De Brailleurs, 2001, « Un temps »] ; «Des guns reglent les 
differends entre les jeunes du meme clan » [M.B.S., 1999, « Entre nous » feat. Dadou]. 

232 : Eux utilise aussi ces moyens asociaux : « On d ’mande pas la lune mais des logis decents / L 'Etat nous 
repond par cpioi ? Des flics qui abusent du pouvoir lors des descentes / On d’mande pas grand-chose : des 
emplois l’Etat nous repond avec quoi /.../ Des C.R.S... » [loc. cit.]. La disproportion entre demandes verbales et 
reponses policieres figure autre chose que la traditionnelle « absence de dialogue » : un abime entre socialites. 
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violence : apres le rap comme prise de parole et comme katharsis, il s’agirait a nouveau d’une 
trivialite ; je l’ai meme critiquee [chapitre premier, pp. 44-46], mais pour un sens different: 
pour les auteurs, il s’agissait soit de faire du rap afin de sortir de la violence (quitter les gangs), 
soit de faire servir le rap a une promotion de la non-violence. Ici, ce ne peut etre le cas ni de 
l’un ni de 1’autre puisqu’en tout etat de cause il ne s’agit pas du rap mais du langage a la 
place de la violence ; le rap ne peut rien faire si ce n’est en tant que simple element faisant 
partie d’un ensemble plus vaste, les activites langagieres : le rap ne peut que promouvoir 
l’institution (phatique) du langage. Celle-ci est antinomique avec la violence, pas avec la 
violence verbale qui peut toujours surgir dans 1’echange. 

Figuration et production du lien social elementaire. Des chansons politiques 

Louis Marin dans 1’article « La semiotique du corps » de VEncyclopaedia Universalis 
reprend les fonctions du langage de Jakobson pour les appliquer au langage du corps ; deux 
exemples introduisent la fonction phatique. Le premier, se serrer la main droite comme 
protocole de salutation : si a 1’origine il s’agissait de verifier qu’autrui n’y cache pas une anne, 
cet acte pour Marin a perdu cette fonction pour une autre, phatique - etablir le contact pour 
ouvrir sur la communication. Le second, soulever son chapeau a distance : a nouveau la 
fonction phatique a remplace celle originelle, « donn[e r] a voir son visage a son vis-a-vis, se 
fai[ re] ainsi reconnaitre, voire nommer en montrant la partie la plus individualisee de son 
corps, tout en rendant plus fragile sa protection personnelle». Dans les deux cas, si 
1’interpretation proposee ici du phatique est juste - et elle semble autorisee par la conception 
de Malinowski en termes de peur du silence dans les situations de copresence -, la fonction 
n’a pas change : il s’agit toujours de s’assurer des intentions d’autrui a son egard ; plutot, de 
s’assurer qu’il est un etre social. Desonnais il s’agit peut-etre moins de se montrer desarme ou 
visage a decouvert (quoique, on vient de le voir) que de faire preuve de sa sociabilite - qu’on 
est disponible pour etablir un contact avec un autrui etranger. Plus generalement, faire preuve 
de sa socialite : qu’on est dispose a utiliser le medium langagier pour les rapports qu’on aura a 
developper avec cet autrui, qu’on fait partie d’une meme communaute d’etres sociaux. 
Certains passages de Austin autorisent egalement cette interpretation du phatique : « Lorsque 
nous employons un moyen verbal pour faire une chose, au lieu d’un moyen non-verbal; 
lorsque nous parlons, au lieu d’employer un baton /.../ il s ’agit donc d’un acte phatique » [J.L. 
Austin, op. cit., p. 135 ; je souligne]. L’echange phatique apparait comme lien social 
elementaire, ni forcement le premier ni 1’unique, mais celui qui temoigne au mieux de la 
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socialite ; et son institution, comme condition de possibilite sinon de la societe, du moins de la 
societe s’auto-organisant et s’auto-instituant: de la societe democratique. 

Quand ce sont des chansons qui evoquent 1’institution phatique du langage par des 
enonciations explicites, on peut dire d’elles qu’elles figurent ce lien social elementaire, 
comme en creux dans cet extrait: «Ici qa s fiarie pas qa s 'regarde pas et qa vit a cote 
pourtant / A part i 'urgent pour les gens y a pius grand-chose qui est important» [Koma, op. 
cit., «Deux pour ta perte »]. On l’entend, egalement en creux, dans cet item qui chante la 
promesse de declarer la guerre a Eux si et seulement si, avant, Nous arretons de Nous faire la 
guerre et Nous mettons a Nous parier : « Soidats soidats ia guerre est deciaree c ’est pour ce 
soir / Aujourd’hui ni fusil ni religion simplement les mots et i e minimum d’espoir » [Salan 
Supa Crew, 2001, « Soidats 1 »] ; ou, encore, plus loin : « Aujourd’hui j’irai voir mon frere 
vieiiiir j ’irai avec i ’espoir / J’aurai la for ce de dire que souffrir mourir a quoi qa sert si c ’est 
pas sa propre mort / J’irai parier me me si Von coupe ma langue ». Quand, en outre d’etre 
explicites, ces enonciations sont pragmatiquement explicites, on peut dire des chansons qui 
les actualisent qu’elles figurent et produisent ce lien social elementaire, puisqu’elles en 
donnent au moins 1’exemple de celui qui s’etablit entre rapper et auditeur. Par exemple, en 
rappant: « Je n ’suis qu 'un sac a rimes qui passe de ville en ville / Souvent choque par c ’qui 
vous oppose / Avant qu ’il fasse trop chaud faut qu 'on cause » [Oxmo Puccino, 2001, « Mines 
de cristal »], Oxmo Puccino propose d’etablir un lien langagier; en adressant son rap il le 
realise. Dans une formulation proche, ce passage relie phatique et horizon mortel en une 
meme finalite politique : « Un jour ou 1 'autre faudra qu 'on parte / Avant faudra qu 'on parle 
histoire dretablir l’contact 1» [Le Rat Luciano, op. cit., « Tous soudes »]. Cet exemple 
suggere 1’interdependance de deux au moins des elements mis en evidence ; en fait, comme le 
bilan en debut de chapitre a voulu le montrer, tous fonnent systeme pour figurer le principe de 
cette politique, politique de la voix du rap qui passe par 1’institution phatique du langage. 

Ce principe consiste a articuler les deux institutions du sens mises en evidence, ce 
qu’on a deja note : 1'institution (phatique) du langage. D’abord ce principe revient a actualiser 
un echange phatique qui en s’assurant de la commune socialite des interlocuteurs fait advenir 
1’horizon d’un etre-ensemble, jamais regie d’avance dans un cadre democratique : cet horizon 
porte avec lui la potentialite de discussion sur ses modes de realisation, sur son contenu. Le 
principe devient total quand est ajoutee, a 1’assurance de commune socialite, la promesse de 
reversibilite : que 1’interlocuteur a son tour peut intervenir; le principe devient total avec 
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1’assurance de Visegoria. L’interlocuteur est toujours l’auditeur; a ce titre il demeure muet 
dans le cadre asymetrique de cette communication et le principe, formel. D’autres occurrences 
appuient 1’idee d’interdependance entre les differents elements pour former systeme, avec a 
chaque fois 1’institution phatique du langage comme element cominun (valeur 
hierarchiquement superieure de cette politique, puisque portee par la voix). Dans cet extrait 
elle est associee a nouveau a 1’horizon mortel, et a 1’amour/haine, meme si le contexte precis 
d’enonciation est une adresse du rapper a sa fdle ; 1’institution phatique du langage comme 
valeur superieure s’entend dans 1’echo de «j’t’explique » : «A travers ma prose j’t’explique 
[en echo] avant dpartir en cendres / Qu’j’t’aime aussi vrai que j’le hais deja mon futur 
gendre» [Arsenik, 2002, «Regarde le monde »] . Ici, on entend d’abord 1’institution 

phatique en creux : « Personne a I ’ecoute not ’ seul echange est un refus / Au fond d nos 
coeurs c ’est comme un ghetto » [Fabe, 1999, « Au fond de nos coeurs »] ; puis, combinee avec 
1’attitude mcfiantc («J’te parle de communiquer / Sans tourner en bourrique comme un 
tourniquet /La peur d’lapeur de Vaut’ m ’a rendu parano c ’est nique ! »), et la promotion de 
1’obligation de 1’institution alin d’eviter un individualisme exacerbe (« T’as vu personne 
demande pardon dis-moi comment tu veux qu 'on excuse ? / Tu m 'exclus alors j 7 'exclus et on 
vit reclus / Chacun chez soi une info sans exclusivite »). 


Un demier exemple d’interdependance, avec 1’enallage, montre une progression 
similaire a celle que j’ai suivie ; du je de 1’experience propre au Nous evoquant 1’horizon d’un 
etre-ensemble politique, en passant par le tu de 1’auditeur-concerne. II s’agit d’une reponse de 
JoeyStarr a la question d’un journaliste sur les pronoms personnels specifiques a chacun des 
couplets d’une de ses chansons (« Gaz-L ») : « Deja au depart je 'parce que je suis concerne. 

‘Tu 'parce que je vois bien qu 'il n 'y a pas que moi dans ce cas. Enjin ‘nous ‘tous ensemble ’ 
parce qu ’il va bien falloir qu’on vive ensemble, qu’on apprenne a se parier et a savoir quels 
sont les objectifs /.../ T'as vu c’est comme d’habitude un constat sur la societe » ( R.A.P. n° 


233 : Du meme groupe : « J’t‘informe sur cette symphonie / Crache sur Vuniforme et scie les barreaux d’Osny / 
C’est ma reforme c‘texte que j’te vomis / Texto hormis les hommes d’ma clique jvois trop d’bourg’ vex’ et 
ennemis/Sur con d'Etat j’explose comme promis » \Ibid., « J’t’emmerde »] ; 1’institution phatique est redoublee 
(« J’t 'informe /.../ c‘texte que j’te vomis... »), et associee a un Nous contre Eux. On trouvera en annexe [n° IV] 
ce que j'appelle des chansons totales, en ce sens qu’elles manifestent le systeme que forment les differents 
elements quand iis sont associes. Le premier exemple [Le Rat Luciano, op. cit., « Zic de la zone »] combine 
1’institution phatique du langage (« J’profite et vous cause... ») avec 1’institution du langage (« Faut qu ‘on parle 
pour que Tmonde sache qu’on est ld...»)\ 1’horizon mortel {«Avant quTon mplombe... »); la double 
destination de la parole {« Paroles dediees aux p’tites pestes et d tous c’qui nous detestent... ») ; la compassion 
generalisee {« Salut d Tange et aux dangreux... »); la co-enonciation {« Mon equipe /.../ m ‘dit: "... ») ; etc.. Le 
second [113, 2002, « On roule, on rode » feat. Le Rat Luciano & Don Choa], chanson anti- ou omnithematique, 
montre en quoi ce genre ouvre sur 1’institution phatique du langage, et en meme temps actualise un amour/haine 
travaille (par 1’institution phatique du langage), figure un homme moyen dans un horizon mortel, etc.. 
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44, fevrier 2002, p. 8). Quant aux deux exemples paradoxaux dont on a promis de rendre 
compte en introduction de section, il semble que cela soit possible. En effet, avant et apres 
«J'milite a Vedification d’la maison d’mon pere » \/oc. cit.], on recense quinze occurrences 
de «j'milite... » (en outre : «j 'lutte... », «jprie... » et «j’rest’rai debout... ») : principe de ia 
militance comme prise de position avec 1’auditeur. Des lors 1’evocation d’une cause familiale 
peut etre entendue comme echange phatique, auquel repondrait l’appropriation de 1’auditeur : 
« Moi aussi il faut que j’aide ma famille, etc. ». L’autre extrait (« Papa porte des briques... » 
[loc. cit.]) interpelle directement et demande 1’echange phatique (« dis-moi oii tu... »), alors 
que ia suite du couplet deerit des situations ou l’on n’a pas utilise le langage mais ia violence. 
La conclusion devient legitime: « C’est ma revolution c’est ma vie mon v ac arme» - 
« revolution » que cette facon de promouvoir et realiser un lien politique en racontant son 
experience propre (« ma vie »), et portee par une voix {« mon vacarme »). Si cette revolution 
n’est pas du meme registre que celle clamee pour son pays par le groupe algerien refugie en 
France avec lequel le rapper realise cette intervention, elle n’en est pas moins importante. 


4 : CONSEQUENCES DE LA REDUCTION DE L^SYMETRIE. PONT AVEC LES 
« CONCERTS » (2/2) 


D’etre realisee dans un cadre asymetrique, la politique du rap qui pose 1’interlocuteur 
(1’auditeur-interlocuteur-interprete) comme condition reste formelle ; la tendance a reduire 
1’asymetrie, par toute une serie de moyens (ellipse syllabique, indices d’oralite, etc.), permet 
de la realiser au moins a moitie. Cela dit, il lui manque sa seconde moitie, essentielle, et pour 
en percevoir quelque chose une solution consiste a poursuivre les observations 
ethnographiques aux « concerts ». Non qu’ils fassent disparaitre 1’asymetrie, loin s’en faut 
dans un dispositif spectaculaire ; mais iis representent la scene publique qui rend visibles et 
audibles la proposition des rappers et, en retour, l’ecoute-en-action comme sanction [cf. E. 
Tassin, 1995, pp. 89-90]" . A ce titre iis donnent acces, au moins en partie, a la politique du 


234 : 11 y reprend 1’analogie de Arendt entre arts d’execution et action politique ; le public apparait dans chaque 
cas comme : « d la fois la condition de possibilite de Vaction et ce que celle-ci fait advenir comme communaute 
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rap dont le principe tient a une commune socialite et a un droit egal a 1’intervention. Le but de 
ce second pont est par consequent de mesurer si cette politique rccoit sa seconde moitie : si 
elle prend la consistance de 1’effectivite, ou reste un principe fonnule par une chanson. II n’est 
pas attendu des presents qu’ils renvoient des propos phatiques, mais qu’ils developpent des 
activites qui permettront d’evaluer les deux aspects du principe de cette politique. Le parcours 
amene a constater une nouvelle tendance a reduire 1’asymetrie par rinflechissement de 
1’aspect spectaculaire du « concert », et a privilegier une fonne plus souple, la soiree (d’ou la 
soudaine tendance a marquer des distances avec « concert»). Si les rappers ne semblent pas 
toujours prets a en accepter toutes les consequences pratiques, celles-ci adviennent: portent 
notamment sur cette scene des sanctions qui sont des interventions libres. Cela signific que la 
politique prend consistance, que ce soit sans les rappers (ce qui figure son echec) ou sur la 
ligne delicate d’un respect mutuel (sa reussite possible). Car entre 1’indifference generalisee 
qui conduit au repli de chacun sur soi ou sur le groupe proche (celui des artistes, ou des 
spectateurs venus ensemble, etc.), et la communaute fusionnelle censee emerger du fait d’une 
adhesion inconditionnee des presents envers les artistes, il demeure un espace disponible pour 
une relation toujours hierarchisee mais plus reciproque : en mesure d’ouvrir sur une relation 
politique. 


4.1: Une definition evenementielle et moins asymetrique de Ia situation, la soiree 


Dix-neuf mai 2000, plusieurs groupes de rap sont programmes a partir de vingt heures 
trente a 1’Espace Julien (Marseille, l er ), avec en tete d’affiche le groupe americain Das EFX : 
les premiers artistes executent leurs chansons vers vingt-et-une heures quinze, dans une salle 
quasiment vide - qui sera pleine lorsque, a vingt-trois heures passees, les Americains entrent 
en scene. On peut faire les memes constats de retard, et d’absence d’une partie des presents au 
debut de la musique, pour les deux juin 2000 et 2001, premieres journees des Marsatac 
connexion festiva! hip-hop II et III aux Docks des Suds (Marseille, 3 eme ) et a 1’Espace Julien ; 
le vingt-et-un janvier 2001, reunion pour un concert a 1’Espace Julien de la plupart des 
groupes participant a une mix-tape intitulee L 'union fait la force (Paris/Marseille) ; etc.. Par 
contre, le dix-sept novembre 2001, au « concert» de la Fonky Family au Dome (Marseille, 

intempestive, liee ici et maintenant - mais pas a jamais - par Vaction communement offerte aux jugements » [p. 
89]. Ce qui est offert au jugement ici correspond toujours a la politique de la voix - etendue a un corps. 
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4 eme ), un quart d’heure avant son debut theorique, la quasi totalite des huit mille personnes 
que peut contenir la salle sont a leur place ; de meme, le quatorze septembre 2002, 1’Espace 
Julien est aux deux tiers plein a l’heure annoncee pour la premiere partie du concert de Sat, 
comme pour celui du Saian Supa Crew le vingt-quatre octobre 2000 ; etc.. Ces differences 
appellent plusieurs remarques ; d’abord, sur la difference entre le « concert » d’un groupe ou 
d’un artiste, et la reunion le meme soir de plusieurs groupes qui jouent chacun leur musique. 
Cela correspond a toute la distance entre proposer au jugement d’une assemblee de presents 
un groupe eventuellement accompagne d’une premiere partie, et de quatre ou cinq a dix 
groupes. Panni la vingtaine de « concerts » de rap auxquels j’ai assiste, les deux tiers ne 
repondaient pas au premier eas mais au second : soit des festivals d’une dizaine de groupes ; 
soit, et surtout, des reunions de quatre a sept groupes, parfois autour d’une tete d’affiche. Ces 
reunions fonnent des plateaux de groupes de rap, un echantillon choisi par un organisateur et 
cense donner a voir a un moment precis 1’etat de la pratique de cette musique ; 1’equivalent 
des mix-tapes pour le support discographique, a la difference qu’on n’y joue pas une chanson, 
mais au moins trois par groupe, pour une duree comprise entre un et trois quarts d’heure. 

Vis-a-vis de cette forme majoritaire de « concerts » de rap, festivals ou plateaux, une 
attitude semble admise pour le public, voire encouragee : arriver en retard. II leur est assigne 
une heure precise de debut, mais 1’heure effective enregistre un decalage d’une demi-heure 
jusqu’a plus d’une heure, tandis que les retards des « concerts » d’un groupe ne depassent que 
rarement le quart d’heure. Pire : quand les premiers groupes jouent, il est frequent que la salle 
soit presque entierement vide ; quelques dizaines de personnes, tout au plus cent, alors qu’elle 
peut en contenir plusieurs centaines voire milliers, et qu’elle sera souvent et progressivement 
remplie. S’il fait partie des competences elementaires d’un spectateur de savoir evaluer 
1’heure a laquelle se presenter a une manifestation culturelle" , il reste a comprendre 
pourquoi il n’est pas si important d’assister au debut de ces « concerts » pour une grande 
partie de ceux qui seront presents au bout du compte. Pour cela, engageons une description 
plus precise : Hip-hop non-stop II, le dix-sept mars 2001 aux Docks des Suds, intitule 
explicite dans les publicites par la presence de D.J.’s, ensuite seulement de rappers ; et par sa 
duree : de vingt-deux heures jusqu’a 1’aube. La preponderance donnee aux D.J.’s ainsi que ces 
indications d’horaire incitent a dcfinir la situation plutot comme soiree dansante que comme 


235 : Ni trop tot pour ne pas attendre outre mesure, ni trop tard pour ne rien rater, etc. : en fonction de la defmition 
donnee a la situation - selon par exemple, que les publicites diffusees avant la projection d’un film fassent ou 
non partie de la defmition de « voir unfilm au cinema ». 
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« concert » ; pour autant six rappers sont annonces. A 1’interieur de ce complexe de plusieurs 
salles aux tailles et fonctions differentes, deux a trois milliers de personnes se partagent entre 
les differents lieux ou leur est proposee de la musique executee en direct. Dans le Caje Bleu, 
habituellement simple bar, un D.J. passe des disques de rap americain, et des images sont 
retransmises sur un ecran geant; cette salle sert a la fois de bar et de piste de danse pour 
quelques personnes, et la scene n’est pas utilisee. Dans le Caje Rouge, plus grand, souvent 
utilise comme salle de concert, un autre D.J. soumet aux presents une selection de disques 
R ’n 'B ; la salle est pleine et de nombreux danseurs se sont aneres un peu partout. 

Enfin, dans la salle principale, de loin la plus grande, destinee aux tetes d’affiche, un 
autre D.J. propose du rap, mais les danseurs sont moins nombreux. Pour comprendre cette 
difference, il faut souligner que si le Cafe Rouge dispose d’une scene, elle consiste en une 
petite estrade, non separee du reste de la salle et entierement occupee par le materiei 
necessaire a un D.J. . Le seul element rappelant qu’il s’agit d’une salle de concert a donc 
perdu sa fonction initiale : simplement, le D.J. se trouve a une trentaine de centimetres au- 
dessus des presents. Les danseurs ont tout loisir de s’exprimer, et la composition generale 
s’approche beaucoup de celle d’une boite de nuit. Dans la salle principale, rien de tout cela, 
meme si la visee des artistes est similaire. Difference de configuration spatiale deja, les 
dimensions ont plus que double : 1’espace disponible pour les spectateurs ; surtout la scene, a 
pres d’un metre du sol et tenue a un metre de distance par des barrieres. Cette scene est loin 
d’etre entierement occupee, son vide semble meme bien encombrant alors qu’on voudrait 
faire oublier jusqu’a son existence. En outre, il existe des gradins au fond de la salle et deux 
estrades laterales, avec des spectateurs assis ou debout. Cela fait que 1’aspect salle de 
« concert » ne peut s’eclipser, au profit d’une composition de boite de nuit, aussi facilement 
que dans le eas du Cafe Rouge. D’autant plus que le D.J. est regulierement rejoint sur scene 
par un rapper, qui s’appuie sur les instrumentaux diffuses pour y placer sa voix en rap : la 
configuration artistique se rapproche egalement plus de la fonne « concert » ; qu’il y ait plus 
de presents mais moins de danseurs devient desonnais plus intelligible. Sfimpose donc une 
altemance concert / boite de nuit, d’abord en fonction des salles, et qui reprend en quelque 
sorte 1’ambiguite des publicites : ceux venus pour 1’aspect « concert » plutot que boite de nuit 
se retrouveront adequatement dans la salle principale ; les autres, a 1’inverse, dans 1’ambiance 
du Cafe Rouge (a quoi s’ajoutent encore les preferences musicales : plutot rap, plutot R’n’B, 

236 : Une table de mixage avec deux platines de lecture pour disques en vinyle, un bac contenant les disques dont 
il a besoin pour sa selection, les baffles, et les cablages assurant les raccordement sonores. 
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etc.). Parier d’alternance n’aide pas a donner une definitiori d’ensemble a la situation; peut- 
etre faut-il alors abandonner le tenne de « concert ». 

En effet, si l’on considere de ce point de vue les plateaux, auxquels les presents 
arrivent en retard jusqu’a rater un ou plusieurs groupes : ces evenements se definissent moins 
comme representation spectaculaire d’artistes jouant de la musique, que comme reunion de 
plusieurs groupes executant une certaine musique, a laquelle 1’enchainement des groupes 
confere une continuite. On y entend du rap, que l’on arrive a vingt-et-une, vingt-deux voire 
vingt-trois heures, avec 1’assurance theorique que les groupes les plus exposes 
mediatiquement (sur lesquels on est plus susceptible de s’etre forme des attentes) joueront 
panni les derniers. De plus, si l’on remarque qu’a un « concert» de rap on n’applaudit pas, 
mais qu’on y procede a des sanctions positives differentes, une autre dimension essentielle du 
dispositif spectaculaire disparait: celle de «faire-semblant» [E. Goffman, 1991, pp. 57-62] 
qu’introduisent les applaudissements“ . Tous ces elements concourent a reduire 1’asymetrie 
du spectacle nomine « concert », de la meme maniere que facte de communication initie par 
les rappers tendait a le faire pour les disques. Cela incline a preferer a ce tenne celui indigene 
de soiree, qui met moins 1’accent sur le spectacle donne en representation, et conduit a une 
dellnition de la situation ou la distance entre artistes et assemblee tend a s’effacer au pro fit 
d’une insistance sur son caractere d’evenement. Soiree se laisserait donc definir comme 
moment musical a passer ensemble ; ou a passer ensemble figure continuite et cooperation 
entre les differents presents; et ou moment musical rappelle la nature artistique de 
1’evenement, detenninee et determinante. Le rapprochement entre les presents (passer 
ensemble) et la chose physique entendue (moment musical) en fait une experience collective : 
« Une experience est le resultat, le signe et la recompense de cette interaction entre un 
organisme et un environnement qui, quand elle s’exerce tout a fait, se transforme en une 
participation et communication » [J. Dewey, op. cit., p. 958]. Si tous ces evenements ne sont 
pas des plateaux, s’il reste des « concerts » (ceux ou 1’on se trouve dans la salle a 1’heure, etc.), 
ce sont ceux aussi ou 1’on s’ennuie, ou 1’on va dans les couloirs, etc. [cf. chapitre trois]. Un 
des enjeux du premier pont etait de faire apparaitre que ces evenements ne correspondent pas 
exactement a 1’image de la communaute fusionnelle. Meme la, tout ne toume pas entierement 

237 : Cette dimension apparait dans les situations non definies a priori comme spectacles : si l’on n’applaudit pas 
un policier qui arrete un pickpocket, on peut le faire pour ce vendeur qui a fait partir la tache impossible a 
enlever avec son aspirateur revolutionnaire, propose a un prix modique. L’applaudir fait de sa demonstration un 
spectacle, et lui signifie qu’on n’a pas vu le truc, mais qu’on n’y croit pas. Les applaudissements definissent 
fevenement comme faire-semblant; ceux qui applaudissent, comme ses spectateurs. 
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autour des artistes, et ces situations peuvent sans trop de problemes recevoir aussi la definition 
de soiree" . 


4.2 : Consequences sanctionnelles : isegoria -en-actes etplaintes d’artistes 


Une conception en terme de soiree implique plusieurs consequences : quant a la 
detennination de la cause de la presence a ces manifestations culturelles ; quant au statut des 
differentes actions qui y sont menees. Quelle cause donner a ces rassemblements qui soit 
assez generale pour englober tous les presents : en rester a « concert » reviendrait a retenir une 
qui combine artistes et musique, en une fonnule du type : « la musique executee sur scene », 
mais tient a 1’ecart les autres presents. L’element interessant de la formule est qu’elle suppose 
la presence en chair et en os des artistes, fonne de presence a laquelle E. Claverie s’est 
interessee. Sa problematique de 1’apparition ne correspond pas a ce a quoi on reduit parfois 
ses travaux (est-ce que la Vierge est apparue ?) et au reglement nonnatif de cette question ; 
mais a la mise en presence commune, lors d’un pelerinage, de la Vierge et de differents 
participants [cf., E. Claverie, 1991]. A certains moments la Vierge et les participants restent 
dans leur monde respectif, a d’autres iis partagent un meme monde dont la caracteristique 
principale est d’etre reversible ; ce partage est rendu possible par une « relation d’audibilite » 
[cf. chapitre trois, p. 128 n. 104]. On peut transposer cette conception pour la soiree, et voir 
dans la mise en presence commune de tous les presents la cause du rassemblement. La 
definition donnee a la soiree la contient: dans 1’expression moment musical a passer 
ensemble, il s’agit de retenir 1’idee du partage d’un meme monde pendant un temps determine, 
ou la relation d’audibilite reside dans Vactio musicale perceptible pour un participant. Cette 
actio est accomplie par des artistes pris sous une certaine description, sur le modele de celle 
enoncee dans le chapitre trois : « la Fonky Family, groupe marseillais de rap franqais ». 


~ 3S : 11 n’y a la rien d’inedit ni d’innovant; la tendance a reduire 1’asymetrie semble etre le but de tous praticiens 
d’arts d’execution qui veulent s’affranchir du modele rigide du spectacle tel qu’il s’est constitue au cours des 
deux derniers siecles. Les propos recents d’un eclairagiste et d’un plasticien presentant leur nouvelle creation 
1’attestent; pour Jean Kalman, elle se situe « entre Vinstallation d’art plastique et le thedtre : un art du temps 
sans heure d’arrivee ni de sortie /.../ Les spectateurs se promenent satis debut, ni fin, ni lien imposes. Pour 
chacun d’entre eux, le temps est variable, mais nous leur proposons une traversee construite ». Pour Christian 
Boltanski : « On n ’est pas dans un temps cyclique /.../ mais dans un temps qui releve plutot du rituel. Comme un 
temps de messe, avec ses moments /.../ la difference c’est qu’avec nous le rituel n’est pas oblige /.../ Qa va 
durer cinq heures. On pourra y aller quand on voudra » (Le Monde, 21-22 septembre 2003). 
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Pour ce qui est des consequences pratiques des soirees, on en a explore plusieurs dans 
le premier pont en mettant en evidence un spectre elargi des activites ; on se limitera ici aux 
sanctions, dont on a deja dit ce qu’elles ne sont pas : des applaudissements. Elles se laissent 
decrire sous deux rubriques principales : faire du bruit, en criant, sifflant, tapant du pied, etc. ; 
lever les bras en l’air, tous doigts deplies ou certain(s) seulement. En engageant le corps en 
des postures plus contraignantes, ces sanctions se demarquent bien des applaudissements et de 
la clause qu’ils contiennent de qualification de 1’evenement applaudi comme artifice. Elles 
entretiennent ainsi une fiction, qui reconduit sans doute la clause d’artificialite, fiction d’une 
adhesion qui serait moins conventionnelle, plus authentique : reelle et integrale. Elles peuvent 
etre sollicitees par les artistes, sous forme de demandes explicites (« Marseille! Faites du 
bruit!! ») ; ou intervenir a des moments privilegies, comme les fins de chansons. Au-dela de 
ces traits assez attendus, il faut souligner qu’elles s’actualisent par des manifestations 
corporelles vecues comme des prises de position integrales vis-a-vis des propositions 
musicales, et selon des modalites differentes pour chaque present. Tei qui ne sait pas siffler 
privilegiera le cri vigoureux, tel autre le cri strident; celui-la exprimera son acquiescement en 
remuant de haut en bas et en rythme ses bras maintenus au-dessus de sa tete, celui-ci en 
dansant au centre de la fosse, etc.. Les possibilites ne sont pas infinies, mais leurs 
combinaisons permettent de differencier plus ou moins les reactions des uns et des autres ; ces 
sanctions, dans leur fiction et leur realisation, donnent en quelque sorte acces a la seconde 
partie de la politique du rap, a 1 ' isegoria-cn-aclcs des participants aux soirees. On peut en 
effet les concevoir comme des interventions libres et dont chacun possede un droit egal a 
Tactualisation. Des lors les soirees, en rendant presente la politique du rap, gagneraient a etre 
abordees comme les « heterotopies » presentees par Michel Foucault [1967, p. 6]: des 
« sortes d’utopies effectivement realisees dans lesquelles les emplacements reels I.../sont a la 
fois representes, contestes et inverses» ; definies egalement comme « heterochronies» 
(transposition pour la temporalite des caracteristiques spatiales [p. 11]), elles entrent en 
concordance avec la reversibilite sur laquelle ouvre la mise en presence commune. 

Des sanctions positives, mais aussi negatives 

Par exemple, lors de la soiree decrite dans le premier pont, au milieu d’une chanson 
Tun des rappers s’arrete et la musique avec lui; il venait de chanter: « J’dresse mon doigt 
Vtroisieme face a leur systeme / Si tu t’sens fais-en d’meme VEtat recolte ce qu’il seme » 
[Fonky Family, 2001 a, «Dans la legende»]. Il demande alors aux presents de lever 
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effectivement leur majeur en l’air, en precisant que ce peut etre dirige contre le Front National, 
la police, 1’Etat, la mairie ou ce que chacun veut. En fait de precision, cette assertion introduit 
de 1’indetermine qui, loin d’empecher la fonnation du jugement et 1’expression de la sanction, 
pennet au contraire a chacun de rendre sa sanction : la quasi totalite des presents se sont mis a 
lever simultanement un, voire deux majeurs. Le geste fut le merne pour tous, mais les raisons 
de le faire, differentes pour chacun : pour l’un le majeur etait adresse a la police, pour 1’autre 
au Front National, etc.. Chacun ne rend pas non plus une sanction particuliere : le jugement 
est encadre par Fassertion, qui offre une serie de propositions qu’on peut regrouper sous le 
vocable de la chanson «leur systeme» ; celui-ci joue le role de valeur dominante, et 
subordonne les autres (1’Etat, les mairies, etc.) . Comme lorsqu’on propose un sujet general 
de conversation a une assemblee et circonscrit quelques directions, et que les membres de 
1’assemblee prennent la parole sur tel aspect du sujet, etc. : comme lors d’une veritable 
isegoria. On comprend alors pourquoi C. Segal parle de la tragedie grecque comme d’un 
« spectacle civique » [C. Segal, op. cit., p. 316], pourquoi « les citoyens spectateurs, en clepit 
de leur diversite, prennent conscience de leur solidarite /.../ Iis sont spectateurs les uns des 
autres dans leur statut de citoyens, autant que de la representation elle-meme » [p. 318]. Non 
seulement parce que la tragedie met en scene les choix dramatiques et changements d’avis qui 
sont des rappels de Fexperience deliberative a FAssemblee [pp. 319-320] ; en outre parce que, 
a travers la sanction, la representation fait faire cette experience en miniature et en actes. 

Ces sanctions positives sont physiquement exigeantes : pour un eri ou un sifflement 
par exemple, tout le corps se trouve tendu vers 1’accomplissement de cette seule activite - on 
ne peut s’y adonner aussi frequemment, intensement et longtemps qu’a des applaudissements. 
Elles sont egalement socialement exigeantes, a un double titre : en tant que la presence 
impose deja 1’exposition au regard de tous et que ces sanctions, correspondant a des emissions 
corporelles intimes, accroissent 1’exposition; et que les accomplir de bout en bout ferait 
encourir le risque de recevoir de ses voisins la definition caricaturale et peu valorisee de fan 240 . 
En outre il appartient a la definition des sanctions de ne pas etre seulement positives : de 
contenir leur versant negatif (1’usage ordinaire du terme ne retient d’ailleurs que 1’idee de 
punition). Si la definition spectaculaire de « concert » semble s’en mettre d’avance a Fabri en 
donnant des presents 1’image d’une claque docile a peu de firais, Fevacuer pour celle de soiree 


239 : Cf. A. Pecqueux, 2003, pp. 331-333, ou ce processus est plus longuement deerit. 

240 : Elie entre egalement en contradiction avec : la definition de la soiree, a laquelle on ne se rend pas pour les 
artistes ; 1’attitude mefiante de celui a qui « on n ’lafaitpas » ; la possibilite de parader aux yeux des autres ; etc.. 
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amene a envisager comme possibilite tres reelle qu’ils rendent des sanctions negatives sur ce 
qui leur est propose au jugement. Par rapport aux sanctions positives, on peut s’attendre a ce 
que leur versant negatif corresponde principalement a des formes de silence ; ou, dans le 
cadre general de fluidite deja expose, a une desertion de la salle ou est executee la musique 
(pour celle du bar, etc.). De fait, les rappers sont enclins a interpreter comme sanctions 
negatives de nombreux comportements ; notamment, tout silence 241 , ou plutot: tout bruit juge 
insuffisant ou non dirige vers eux suscite une telle interpretation. Par exemple, lors du plateau 
Dream Team (Dome, 14 fevrier 2000) reunissant beaucoup de groupes marseillais, l’un des 
demiers a passer, tete d’affiche, s’est plaint de ce que pendant toute la soiree seuls les groupes 
connus ont recu selon eux des sanctions positives. Le reproche demeure recevable dans la 
mesure ou il ne concerne pas directement celui qui le formule. 


Le plus souvent, les artistes qui interpretent pour eux-memes une sanction negative ne 
prennent pas le risque supplementaire de formuler une plainte : leur effort consiste alors a 
exhorter le public a «faire du bruit». Cela est d’autant plus accepte quand la demande porte 
sur un bruit circulaire : dirige vers les presents eux-memes, qui vise non a sanctionner 
1’execution musicale mais a leur faire passer une bonne soiree. La formulation ideale en est: 
« Faites du bruit (au moins) pour vous ! », dont des variantes peuvent a contrario confiner a 
la disqualification. Par exemple lorsqu’un membre de Royal Squad a L 'uniori fait... (Espace 
Julien, 21 janvier 2001) dit: « On est la pour passer et pour vous faire passer une bonne 
soiree : defoulez-vous ! On est pas paves on vient juste pour le plaisir », il ne suscite guere de 
reactions. Si lui n’est pas paye, les presents qui ont chacun debourse pres de onze euros 
peuvent avoir d’autres exigences pour rendre une sanction positive que le seul benevolat des 
artistes. Quand des plaintes sont formulees, elles le sont generalement par ceux qui font office 
de Monsieur Loyal lors des plateaux ou festivals. Par exemple, iis sont deux a remplir ce role 
pour la salle principale a Marsatac... II, et ne manquent pas de reagir quand les presents n’ont 
pas fait le bruit qu’ils auraient « du » faire (sous-entendu, non s’ils avaient vraiment aime, 
mais s’ils avaient ete vraiment attentifs - auquel eas iis auraient forcement aime" "). Une 


241 : Le silence, difficilement imaginable dans de tels rassemblements, dans toute sa relativite donc, peut regner 
mais traduit une defection de la salle. Cela ne s’est produit qu’une fois lors de mes presences, a Marsatac ... II 
(Docks des Suds, 2 juin 2000) : au bout de cinq minutes de performance d’un rapper a la renommee nationale 
(Daddy Lord C), 1’assemblee des presents ne se contente pas de marquer sa sanction par un bruit tres limite, mais 
commence a faire collectivement defection. Quand au bout de quinze minutes 1’artiste demande aux rares a etre 
demeures s’ils « en veulent encore », le silence devient offensant et il ne lui reste d’autre solution que la sortie. 

242 : Ce qui est confirme par le fait qu’ils n’aient pas formule de remarque suite a la sortie de scene de Daddy 
Lord C : il est difficile de reprocher de manquer d’attention a des absents. On peut egalement adresser une 
plainte detournee (plus proche de 1’exhortation a faire du bruit), ce qu’a fait un autre Monsieur Loyal au plateau 
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occurrence quand merne de plainte d’artistes pour un bruit insuffisant qui les sanctionnait eux- 
memes : au cours de la soiree de la Fonky Family le dix novembre 1998 a FEspace Julien, au 
bout d’une heure l’un des rappers semble ne pas se contenter du bruit: « Sifflez, criez, faites 
du bruit! Vous dormez, vous etres nuis ! Eh oh ! Faites du bruit!». S’il commence et finit 
par des exhortations, il passe par une plainte qui est en meme temps insulte collective ; deux 
autres membres du groupe formulent alors des demandes de bruit, sans resultat - la solution 
pour retrouver un cours plus pacifie viendra de 1’enchainement avec une nouvelle chansorT . 

Que conclure de ces exhortations et plaintes, sinon que Fabsence de sanction positive 
n’est pas precisement recuc comme isegoria ; et que ce qui est meme interprete comme 
sanction negative est paradoxalement vecu dans son absence de bruit comme voice [A.O. 
Hirschman, op. cit .] de la part des presents a Fencontre de la proposition. Dans la 
problematique retenue, on est enclin a qualifier cette sanction de prise de parole, mais pas 
forcement a Fencontre de la proposition - donc pas forcement sanction negative. Ne serait-ce 
que parce qu’elle actualise aussi une isegoria-en-actes. Si celle-ci consiste bien a assurer le 
droit egal pour tous d’intervenir dans une deliberation, elle n’implique pas d’etre seule 
acceptation ; voire elle implique de ne pas etre que cela. Non que le conflit soit encourage par 
un tel principe (au contraire il sert a eviter le conflit generalise selon le mythe de Protagoras), 
mais il est contenu comme horizon possible de son bon fonctionnement. Bref: en realisant 
Visegoria, on peut dire « non » ou «j’aime pas » (en toutes ses nuances : de «j’aime pas du 
tout» a «j’aime pas autant que... »), voire il serait ethique de le faire en certains moments. 
De la meme maniere que dans le rap on dresse la liste des preferences et aversions, qu’on fait 
preuve d’ethique en dcnoncant certains dysfonctionnements et qu’on recommande Fattitude 
mefiante. Il faut accepter 1’idee qu’aux presents egalement parfois « on n ’la fait pas ». Un 
bruit juge insuffisant, comme toute autre sanction negative, actualise aussi Yisegoria de la 
politique du rap. Elle apparait d’ailleurs moins «spectaculaire» que la precedente, 
uniquement (a une majorite bruyante) composee de sanctions positives. Alors, en effet, les 
expressions differaient mais leur signification etait univoque; desormais est introduite la 
pluralite des significations. En tous eas c’est bien cette isegoria- la, plutot que celle de 
Fadhesion majoritaire et continuee, qui fait de la soiree une heterotopie. 


Swali made in Mars (Espace Julien, 23 fevrier 2002) en pariant de « difficultes a exterioriser » et en offrant 
1’occasion d’y remedier. 

243 : L’exception que constitue cette plainte provient peut-etre de celle des conditions de publicite de 
1’evenement: retransmis en direct sur la radio a audience nationale Skyrock, il implique un public elargi auquel 
on a sans doute voulu donner 1’image d’une communion entre le groupe et sa ville. 
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4.3 : La ligne delicate d’un respect mutuel 


On l’a laisse entendre, il resterait encore a etablir que tout bruit insuffisant soit 
reellement une sanction negative. On pourrait notamment considerer qu’il s’agit d’une autre 
maniere de passer une bonne soiree, en donnant une attention peripherique a la musique et en 
se focalisant sur d’autres activites (se restaurer a la buvette, discuter avec ses amis, entrer en 
contact avec s(a)on voisin(e), etc.). Or vouloir passer une bonne soiree ne revient pas a 
sanctionner negativement ce qui est propose au jugement: cela signifie au moins que l’on a 
rati fle la definition de la situation comme soiree. Toujours est-il qu’un bruit insuffisant est 
souvent interprete comme sanction negative par les rappers ; mais pas toujours, comme le 
suggere Grain D’Caf au cours d’une discussion a plusieurs sur la difficulte des publies des 
soirees de rap : « Le public peut ne pas bouger s ’il ne connait pas vraiment, il peut apprecier. 
Des fois, on est monte sur scene, tu vois le gars qui te regarde dans les yeux avec un grand 
sourire, et qui bouge la tete, mais jamais le gars ne bougera les bras » (Track list n° 6, avril- 
mai 2002, p. 51) - et, oserait-on ajouter : jamais ne fera de bruit. Cette evocation de 1’attitude 
d’un auditeur peut etre completee par d’autres ; par exemple, dans ce petit groupe venu se 
placer un moment a mes cotes lors de la soiree de la Fonky Family au Dome, la plupart reste 
impassible, ou alors esquisse des sourires narquois quand le groupe demande aux presents des 
petites fonnes de participation - eux se gardent d’obtemperer, on ne la leur fait pas. Les 
propos de Grain D’Caf suggerent une interpretation differente de la part des artistes pour la 
polarisation des sanctions : ne pas faire de bruit n’est pas forcement negativement per 9 u. C’est 
de la conjonction entre des attitudes differenciees et des interpretations moins 
systematiquement negatives que pourrait naitre Factualisation d’une isegoria veritablement 
democratique, dans la mesure ou elle se tient sur la ligne delicate mais indispensable du 
respect mutuel : celle-la seule peut ouvrir sur une relation ou 1’asymetrie est reduite au 
maximum (de ce qu’elle peut 1’etre dans une telle situation) - relation politique. 

Se donner pour objet de decrire ce qu’on appelle un respect mutuel n’implique pas 
d’entrer dans la tete des presents ; par contre, dans une description plus minutieuse des 
diverses interactions : les propositions des artistes, les reponses donnees par les presents, les 
interpretations faites par les artistes de ces reponses-sanctions, etc.. Une telle description sera 
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appliquee pour une soiree qui s’est deroulee le dix-huit mai 2002 autour de la venue de Rohff 
a 1’Affranchi (Marseille, 1 l cme ) ; soiree exemplaire, dans la mesure ou le respect mutuel y est 
tangible, donnant naissance a une isegoria differenciee et partagee, et ou pourtant tout 
concourt au depart a la voir basculer dans une indifference mutuelle. En effet cette soiree n’a 
pas commence dans les meilleures conditions. Connne si se confirmaient les doutes prealables 
que les concernes pouvaient se former : quoi, celui qui depuis le debut du printemps occupe la 
premiere place des ventes de single tous genres confondus avec « Qui est 1’exemple ? » [2001, 
feat. Kayliah], viendrait pour une soiree dans un exigu cafe-musique excentre, quasiment aux 
portes d’Aubagne ? 244 A 1’heure theorique de debut de cette soiree qui n’est ni un plateau ni 
un festival (21 heures), les portes de l’Affranchi sont encore closes, et une cinquantaine de 
personnes attendent une demi-heure pour entrer. A Finterieur un ecran geant diffuse un match 
amical de football entre la France et la Belgique, mais pas de rap en ecoute. La salle est 
uni que : le bar se trouve au fond a droite de la scene, 1’ecran geant suspendu au centre a 
gauche. A la mi-temps, au moins le son de la television est-il coupe pour laisser place a du rap 
americain; a ce moment, pour une contenance d’environ trois cent personnes, la salle 
rassemble deja tous ceux qui seront presents a cette soiree : seulement la moitie pour cette 
vedette, les doutes se confirment. Deuxieme mi-temps, retour des commentaires : certes on 
regarde, on s’assoit meme par terre pour mieux voir; mais avec ce match terne ponctue en 
plus d’une defaite de la France a domicile, Fimpatience commence a poindre. 

Certains s’enquierent aupres du barman, seule personne de Fencadrement disponible : 
Rohff est-il deja arrive - reponse ironique, on ne sait meme pas s’il va venir ; les rappers de la 
premiere partie demandent quand il est prevu qu’ils jouent - a la fin du match. De fait, celui- 
ci a peine fini, ecran et lumieres s’eteignent; et les premieres parties s’executent: un groupe 
de quatre rappers pour une quinzaine de minutes, puis cinq danseuses de hip-hop pour une 
demonstration de dix minutes. On peut percevoir une attention polie de la part des presents : 
c’est bien le moins apres deux heures d’attente quasiment inoccupees. Quand a vingt-trois 
heures quinze elles quittent la scene, quelques lumieres se rallument, la meme bande de rap 
americain, et c’est de nouveau le vide pendant une demi-heure ; on se rassoit, on entend dire : 

244 : Cela peut etre interprete comme constance dans 1’attitude : il a un succes national mais il reste proche de son 
public premier ; ou alors comme soiree programmee avant ce printemps du succes : il n’est pas evident qu’elle 
soit toujours a son agenda. D’autant plus que les incertitudes de programmation sont le lot assez courant des 
soirees : telle (Troize party, Espace Julien, 6 avril 2002) qui devait se derouler sur deux jours avec force tetes 
d’affiche, fmalement, face aux desistements, se contente d’un seul jour. Pour telle autre, prevue a 1’Espace Julien 
en decembre 2001 avec la venue du groupe La Brigade, les presents trouvent porte close sans explication. Bref: 
un concerne par les soirees de rap peut legitimement avoir quelques doutes pour cette soiree. 
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« Bon maintenant je vais en boli e moi». L’impatience est a son comble, jusqu’au moment ou, 
depuis la porte a droite de la scene qui relie la salle aux coulisses, une dizaine de malabars se 
dirigent tranquillement vers le bar en serrant quelques mains. Chacun a pu remarquer qu’ils 
portent tous des tee-shirts floques a 1’effigie du crew de Rohff: Mafia K’lfry - il est arrive. 
De fait, au bout de quelques petites minutes, le D.J. (Mosko) prend place sur scene et lance la 
musique ; il est rejoint par les appuis vocaux de Rohff (Mista Flo et Dry) puis par Rohff lui- 
meme - il est alors minuit moins le quart. Une petite excuse pour commencer : « On regardait 
le match, comme vous, y a pas de star ici!», qui ne semble pas emouvoir outre mesure les 
presents. Quand commence le moment musical a passer avec Rohff, fort de mes experiences 
precedentes, je miserais volontiers sur une indifference mutuelle - les uns executant avec leur 
seul professionnalisme leur musique, les autres ecoutant sans passion celui qui aurait abuse, 
mais restant quand meme, comme pour rembourser leurs onze euros. D’autant plus que le 
resserrement consecutif a 1’entree en scene a laisse un vide beant au milieu, entre la fosse bien 
fournie, et les autres extremites (gauche, droite et arriere) non desertees : comme si certains 
voulaient conserver leurs distances. 

Une soiree exemplaire (1/2). Interactions entre propositions d’artistes et sanctions 

Ceux restes au fond ou sur les extremites laterales ne se rapprocheront pas ; pour 
autant le vide est rapidement et en partie occupe (par quelques danseurs qui trouvent la une 
piste propice aux extensions libres de leurs membres), et de toute facon dans une salle d’aussi 
petite taille, meme les plus eloignes restent a distance raisonnable : iis passent bien un 
moment musical avec les autres presents. Et, on l’a annonce, cette soiree sera une reussite : il 
reste a montrer sous quel point de vue (pour qui une reussite) et par quels moyens s’est opere 
ce retoumement (comment une reussite). Moment musical, d’abord : le soupcon prealable, qui 
se confirmait en cours de soiree avec le retard, est celui d’une tendance a la « stari lication » 
du rapper ; celui-ci doit faire les preuves musicales que tel n’est pas le eas, que ce n’est pas un 
« concert » mais bien une soiree rap. Il y parvient par deux traits de son execution : d’une part 
il ne se contente pas de jouer les chansons de son dernier album, ni ne met 1’accent des le 
depart sur les deux singles qui ont assure son succes ; il puise autant dans le premier album 
[1999] passe quasiment inapercu (a part pour les concernes qui entendront la un geste a leur 
egard), et attend plus d’une heure pour le premier single [2001, «T.D.S.I. »], le rappel sur 
scene pour le second [« Qui est 1’exemple ? » op. cit.]. Et il n’execute pas tant des chansons, 
que des pots-pourris ( medleys ) de dix a quinze minutes regroupant diverses parties d’items 
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selon une thematique et des melodies approchantes - un pot-pourri des differents featurings 
qu’il a faits, un autre de complaintes, un encore des chansons anti-Etat, etc.. Cela donne une 
continuite a son repertoire; surtout, une continuite a la musique executee, par rapport au 
fractionnement que representeraient differentes pieces musicales de quatre a cinq minutes : il 
s’agit plus d’une soiree ou l’on entend du rap que d’un « concert » de la vedette Rohff 

D’autre part, son actio generale contribue aussi a evacuer les soupcons : il n’en fait 
manifestement pas trop, depuis sa tenue vestimentaire (pantalon jeans, tee-shirt noir) jusqu’a 
une gestuelle sobre et un visage tout sourire. Gestuelle sobre : il s’applique surtout a poser 
avec precision sa voix sur le microphone, de maniere tout a fait consciencieuse - ce qui avec 
son sourire lui donne une attitude corporelle oscillant entre nonchalance et professionnalisme. 
A deux reprises, il se trompe sur une phase : la premiere fois, il demande a son D.J. de 
remettre la version instrumentale au depart; la seconde, il attend la phase suivante pour se 
replacer sur la melodie - a nouveau cette oscillation, entre souci du travail bien fait et 
negligence controlee qui evite la coupure. En outre, ses deux appuis vocaux prennent une part 
non negligeable dans la bonne tenue de Vactio : bien qu’eux-memes rappers professionnels, 
iis participent avec une egale jovialite et la bonne distance (sans se mettre trop en avant, ni 
rester constamment en retrait). A passer ensemble : le moment musical leve donc une part des 
soupcons ; il reste a savoir si tous passent bien la soiree ensemble. C’est le moment de parier 
de sanctions ; selon les interpretations habituellement de mise, on ne peut evoquer ni fusion, 
ni indifference : pas de bruit ininterrompu, pas non plus de silence - une attention collective, 
bienveillante, avec des phases participatives marquees et d’autres plus proches de 
1’observation. En tennes de sollicitations de la part des artistes, elles se revelent au total assez 
peu nombreuses ; il s’agit deja de la consequence pratique des pots-pourris : pour une heure 
de musique, il y a quatre ou cinq interruptions de la musique (ces moments privilegies de 
sanction), contre une dizaine pour des chansons de cinq minutes. 

On peut y voir aussi une evaluation realiste de la situation de la part des artistes : s’ils 
demandaient toutes les cinq minutes a cent cinquante presents de «faire du bruit», les 
energies s’epuiseraient vite. Dans une assemblee de mille personnes et plus, meme si l’on a 
envie de rendre une sanction positive, on peut se reposer sur son voisin: estimer que pour 
cette fois 1’autre que soi suffit, et qu’on prendra ensuite le relais ; ici, ce n’est guere possible. 
Il y eut donc deux principales demandes de participations (une classique separation de la salle 
en deux parties pour savoir laquelle fait le plus de bruit, et une demande de sauts les bras 


319 



leves sur un refrain), quelques exhortations masquees (« va Marseille ? ! »); a chaque fois, 
cette impression mitigee : les sollicitations fonctionnent, mais pas a plein. En matiere de 
sanctions positives marquees, quasi unanimes, deux principales occurrences tout a fait 
classiques : le lever de majeurs, ici contre ia police exclusivement, a 1’occasion d’une chanson 
a son sujet; et ia demande de bruit circulaire : « Faites du bruit pour vous ! ». A contrario, 
deux situations de sanctions negatives : un silence collectif, sans doute fonne d’observation 
circonspecte, puisqu’a la fin de son pot-pourri de complaintes, qui globalement denonce le 
« systeme », ii demande : « Vous etes d’accord au moins avec c’que j’dis ? » sans rencontrer 
de reelles reponses ; ii ne se demonte pas, arbore un plus large sourire et demande a son D.J. 
d’enchainer sur une nouvelle chanson. Plus tard, ii demande s’il y a des Comoriens (son pays 
d’origine) dans la salle, et quelques uns au fond se manifestent: il leur propose alors de venir 
se placer devant, mais personne ne bouge ; a nouveau, sourire, et reprise de la musique apres 
une reponse de sa part: « Qa va cousins !». Cette intervention contraste presque exactement 
avec le « Vous etes nuis ! » precedent: il aurait pu se vexer et s’enerver, ainsi qu’en d’autres 
occasions il aurait pu juger le bruit insuffisant, mais il passe outre en toute bonne humeur ; de 
la meme maniere, les presents auraient pu ne jamais pardonner le retard, mais iis manifestent 
par leurs sanctions une bienveillance constante, et une adhesion conditionnee. Bref: au lieu 
de 1’indifference sur laquelle on avait parie, se developpe un improbable respect mutuel 245 . 

Une soiree exemplaire (212). Quatre portraits de presents 


Les propositions des artistes ont ete decrites ; certaines des reactions des presents 
egalement, mais en toute generalite : il reste a livrer quelques portraits plus precis de ceux-ci, 
qui rendront mieux leur diversite, ainsi que ce qu’on appelle bienveillance, en les decrivant en 


245 : Cette soiree exemplaire serait-elle la seule ayant donne lieu a un respect mutuel ? Non, puisque nombre de 
soirees se deroulent bien, c’est-a-dire avec la majorite bruyante (sanctions positives). Puisque certains groupes 
ont su retourner une situation au depart negative, comme les M.C.’s Arabica au plateau Dream Team [cf. A. 
Pecqueux, 2002a, pp. 39-40]. Puisque, encore, lors du plateau Troize.... le dernier groupe (3 eme CEil) n’a pas eu le 
bruit que son statut de tete d’affiche et d’instigateur du rassemblement aurait « du » susciter, mais une attention 
bienveillante et quelques sanctions positives. 11 s’en contente, en recusant ce qu’il a entendu dans les coulisses : 
« Soi-disant le public n 'est pas chaud ce soir nous on vient dprouver l 'contraire », rendant ainsi aux presents le 
respect qu’il a per?u de leur part. Mais cette soiree est la seule oii j’ai pu le percevoir de bout en bout, dans sa 
diversite. Sans doute est-ce du en partie a 1’exiguite de la salle et a la faiblesse de l’audience ; sans doute 
egalement a ces plus de deux heures d’attente lumieres allumees au cours desquelles j’ai pu observer presque 
tous les presents, reperer des groupes puis les retrouver avec les lumieres eteintes. Les reactions et sanctions 
m’etaient alors clairement perceptibles dans leur pluralite. Cela pose le probleme de la descriptibilite des soirees. 
On m’a suggere 1’utilisation d’enregistrements video : 1’efficacite du procede n’est plus aussi evidente dans des 
complexes sombres, contenant des milliers de personnes, avec parfois plusieurs salles (oii placer la camera - ce 
qui se pose aussi dans une salle unique). Ce sont ces situations qui posent probleme, pas celle de FAffranchi. A 
part multiplier les presences ethnographiques et les releves de donnees, je ne vois guere d’autre solution. 
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leurs comportements plus continus et diffus. Commencons par ce jeune homine, dans la salle 
depuis 1’ouverture des portes ou presque, et qui attend seul. Cheveux longs et lisses, petit sac 
a dos noir, pantalon et veste jeans noir delave et, cousue sur tout le dos de la veste, une piece 
de tissu a 1’effigie de Iron Maiden (groupe de hard rock ) qu’on devine quand il donne des 
mouvements a sa chevelure, il semble un peu s’ennuyer : a naviguer nonchalamment dans la 
salle, s’arretant quelques fois au bar. Si arborer son amour du hard rock (rare quand meme) ne 
pose pas probleme a une soiree de rap, y venir seul non plus, mais on ressent sa solitude (et le 
plaint un peu pour ces deux heures d’attente). Quand Rohff entre enfin en scene, il sort de son 
sac a dos un appareil photo assez perfectionne sans etre professionnel: au vu et au su des 
vigiles, il prend quelques cliches le plus pres possible de la scene puis disparait definitivement 
- il doit s’agir d’un journaliste, d’une feuille locale, venu temoigner de la presence de Rohff a 
1’Affranchi et reparti une fois sa tache acquittee. Si de tels presents ne sont guere attendus aux 
soirees rap, iis font partie de leur horizon d’evenement public. 

Par contre, sont plus attendus ces «jeunes galeriens », qui ont sans doute « la haine » 
et tiennent a le faire savoir par un comportement non tant agressif qu’ostensiblement imposant 
(«je suis la ! »). J’en denombre trois, d’une vingtaine d’annees, venus ensemble il s’entend, 
qui en entrant se dirigent directement vers le comptoir du bar et y prennent place en jouant un 
peu des coudes. Iis s’indignent aupres du barman du prix des boissons alcoolisees et tablent 
sur une origine socio-ethnique supposee identique (suffisamment proche) pour obtenir une 
legere remise ; celui-ci ne s’en laisse pas compter et les remet sobrement mais fennement a 
leur place. Quand les malabars aux tee-shirts floques Malia K’lfry arrivent - sans doute des 
amis de Rohff -, iis vont les saluer en misant sur une nouvelle connivence : les malabars 
s’executent avec une indifference polie, et le petit groupe s’efface tout en restant a proximite. 
Les bieres se multiplient, les mains tiennent regulierement une cigarette roulee de fonne 
conique qu’elles portent de temps en temps aux levres. A partir du debut de la perfonnance de 
Rohff, ce sont eux qui investissent le vide fonne au milieu pour y danser, la perception 
visiblement alteree : les mouvements sont amples, tres imprecis (celui-la va-t-il tomber - non, 
il se redresse, etc.). Iis resteront a danser la tout le temps de la musique, 1’appreciant sans 
conteste ; l’un d’eux remuant les levres en meme temps que Rohff rappe : il connait presque 
toutes les chansons par coeur. 

Autres presents, autres comportements: un homine, sans doute quadragenaire, 
legerement degarni et de taille moyenne, a la tenue vestimentaire decontractee, accompagne 
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d’un adolescent d’une quinzaine d’annees, longiligne, gauche en chacun de ses mouvements - 
on jurerait qu’ils sont pere et fds. Le « pere » profite de 1’attente pour siroter quelques bieres 
et fumer quelques cigarettes le plus tranquillement du monde; il propose une biere a son 
« fds », qui la refuse meme si, de temps en temps, quand son « pere » lui tend la sienne, il 
1’accepte et en avale lentement quelques petites gorgees. Iis echangent quelques propos, 
regulierement; le «pere » semble tout a fait detendu et a 1’aise dans ce lieu; quant a son 
« fds », il attend quelque chose (Rohff ?). Pendant le moment musical avec Rohff, ds sont 
places a bonne distance, au milieu et legerement a droite, le plus souvent statiques. La 
puissance des basses et des baffles aidant, le «pere» (lui qui, c’est sur, ne fait 
qu’accompagner son « fds » trop jeune pour assister seul a une soiree avec sa musique) remue 
a plusieurs reprises pendant un moment ses jambes en rythme - serait-ce la un « effet 
essentiellement secondaire» [J. Elster, op. cit.], qui manifesterait un « pouvoir » de la 
musique ? Il continue a fumer tranquillement, mais ne retourne plus au bar commander des 
bieres, et ne semble toujours pas s’ennuyer. Son « fds » reste statique et impassible ; il trouve 
des ressources au moment du rappel: c’est « Qui est 1’exemple ? » [op. cit.], le single en tete 
des ventes, avec en plus la presence en chair et en os sur scene avec Rohff de Kayliah, la jolie 
chanteuse avec qui il fait duo - si sa gaucherie etait jusqu’a maintenant evidente, il leve les 
bras plusieurs fois, et recite les paroles de bout en bout. 

Ceux-la (et celles-la) sont une dizaine, mais forment deux groupes distincts ; j’en avais 
repere certains dans la file d’attente avant que les portes n’ouvrent. Iis sont tous habilles en 
sportswear : ces vetements amples et confortables, floques des logos de marques prestigieuses 
de sport ( Lacoste , Sergio Tacchini, etc.), ou alors de marques estampillees hip-hop (au 
graphisme adapte pour des lignes de vetement mais qui rappelle celui des tags et des graffitis). 
Pendant la prestation de Rohff, ce sont eux qui occupent le fond de la salle, et il ne faudra pas 
s’attendre a ce qu’ils se deplacent. Ce sont d’« authentiques » concernes, a qui « on n’la fait 
pas», dont certains ont du franchir le pas vers la pratique du rap ou d’une autre des 
disciplines du hip-hop, au moins en amateurs. Il ne faut pas compter sur eux non plus pour 
faire du bruit d’une maniere qu’ils doivent considerer « hysterique », ni pour obtemperer aux 
exhortations et autres demandes de participation des artistes (c’est d’eux qu’a emane la fin de 
non-recevoir a la demande de rapprochement de Rohff). Par contre, quand iis estiment sans 
doute que le rap est bon, iis n’hesitent pas a bouger la tete de haut en bas (signe en general 
d’acquiescement) et en rythme. Forment-ils 1’underground des soirees de rap, concernes au 
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point d’etre a la fois blases par les comportements trop exuberants des artistes comme des 
autres presents, et reconnaissants quand iis entendent leur musique bien executee : sans doute. 

Vers une heure quinze du matin, au bout d’une heure trente d’une soiree au final 
exemplaire, on croit pouvoir mieux decrire un respect mutuel entre tous les presents, voire 
une isegoria-e n-actes avec des sanctions et des comportements differencies et diversifies. En 
tous eas, une experience collective, ou mise en presence commune et en actes avec relation 
d’audibilite puisque, mis a part le joumaliste (qui n’est pas venu a la soiree mais au seul 
evenement public), tous, artistes y compris, sont ensemble, sans que 1’action soit conjointe : 
iis partagent cet espace. Iis passent un moment musical ensemble, meme si ce n’est pas 
pendant 1’heure et demi sans interruption, si pour certains ce n’est que par intennittence. Ce 
moment laisse voir quelque chose de ce que la politique de la voix du rap peut ouvrir comme 
relation : il ne s’agit pas d’une assemblee deliberative on en convient, mais a mon sens, d’une 
heterotople ou tout (ou rien) peut advenir. 
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REMARQUES FINALES 
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Chansons politiques et interenonciativite 


On avait annonce une « nouvelle » definitiori de la chanson politique, mais la seule 
chose effectivement realisee c’est la mise en evidence de la politique incarnee du rap. Peut- 
etre l’ambition a-t-elle ete enoncee trop traditionnellement: 1’une des principales conclusions 
de 1’analyse reside justement dans le fait qu’on ne saurait etablir une definition en toute 
etemite. Pourrait-on serieusement soutenir, par exemple, que les chansons qui n’actualisent 
pas la voix du rap ne sont pas politiques ? C’est la qu’on retrouve 1’interenonciativite, cet outil 
qui compare des enonciations entre elles dans leur materialite langagiere, a partir d’un critere 
precis mais variable qui definit l’element de la materialite a prendre en compte. On l’a mis en 
pratique en regroupant les differentes enonciations du rap pour degager les traits saillants de 
sa politique ; on peut le faire pour d’autres pratiques chansonnieres, par exemple Zebda et les 
Fabulous Trobadors [cf. A. Pecqueux, 2002b]. Pour le premier groupe, le critere a porte sur la 
distribution des prises en charge vocales des couplets entre les differents chanteurs, pour 
1’ensemble de leur repertoire, afin d’essayer d’y retrouver quelque chose de 1’evolution 
politique de 1’association dont iis sont partie prenante, TactiKollectif. Cette evolution est 
principalement caracterisee par diverses collaborations avec la Ligue Communiste 
Revolutionnaire (un disque en 1996, Motives !, des membres de 1’association sur des listes 
electorales de la L.C.R. a Toulouse, ete.), puis par la tenue d’une liste autonome ( Motive-e-s ) 
aux municipales en 2001. Cette liste, sans programme, invitait les personnes interessees a 
venir 1’elaborer en assemblees generales, et affichait deux buts : reussir a fonnuler, a partir 
des prises de parole des presents, une parole collective ; s’imposer 1’egalite, par exemple dans 
la designation des tetes de liste (si la premiere est un homine, la seconde, par consequent, une 
femine). Pour ce qui est des chansons de Zebda, si toutes les paroles sont ecrites par la meme 
personne (Magyd Cherfi), leurs prises en charge vocales sont diversement distribuees entre 
1992 et 2002, avec une evolution constante. L 'arme des humeurs, 1992 : sur les treize items, 
la voix de M. Cherfi domine dans dix (Hakim et Mustapha Amokrane y interviennent comme 
backs vocaux) et se partage avec les deux autres dans trois items. Le bruit et l’odeur, 1995 : 
sur les seize items, le partage a trois voix se realise sur cinq et la voix de M. Cherfi est absente 
sur un item, au profit des deux autres. Essence ordinaire, 1998 : le partage concerne six items, 
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et les freres Amokrane prennent seuls en charge deux items, sur un total de treize. Utopie 
d’occase, 2002 : dix items sont partages a trois voix, trois pris en charge par chacune des voix, 
et un par celles des deux freres. 

Avec ce simple releve on obtient deux inflexions : une parole de plus en plus 
collective, dans la mesure ou les chansons partagees a trois voix sont de plus en plus 
nombreuses (environ: 23, 31, 46 et 71 %) ; une distribution de plus en plus egalitaire, pour 
ces chansons partagees, et pour celles ou M. Cherfi ne chante pas. Soit precisement, les deux 
buts du programme de la liste des Motive-e-s, parole collective et exigence d’egalite, ce qui 
pennet d’etablir un lien entre les evolutions politique et chansonniere du groupe ; n’y 
manquerait que la pluralisation de 1’ecriture des chansons, qui correspondrait au processus 
participatif de 1’elaboration du programme. Pour les Fabulous Trobadors, au contraire de cet 
examen d’un repertoire entier, prenons une seule chanson : « Cancon de la Prima » ( On the 
Linha Imagindt, 1998). Elie possede une structure particubere mais claire : un choeur 
d’enfants chante un refrain en plusieurs langues, et entre chaque occurrence une phrase 
chantee par une personne et dans une langue differentes chacune des huit fois (arabe, polonais, 
bresilien, drehu, xaracuu, esperanto, indonesien et suedois). Si le refrain, malgre sa pluralite 
linguistique, prone assez clairement 1’egalite des langues et celles des etres humains (« Egales 
y son las lengas / Comm ’ y sont les hommes egaux »), les phrases intercalees demandent de 
serieuses competences que peu d’individus sont susceptibles de posseder. Elles ne peuvent 
donc etre destinees a etre comprises pour leur contenu, le sens de leur presence se situe 
ailleurs ; dans leur enonciation, leur seule existence proferee dans cette chanson-la. Ce sens de 
1’enonciation correspond a la cohabitation pacifique et egalitaire de differentes langues dans 
1’espace cree par la chanson et, derriere les langues : des voix qui les portent - des personnes 
que ces voix rendent presentes. Bref: leur enonciation a le meme sens politique que celui des 
enonces du refrain, a la difference qu’ici il est signific par des enonces explicites, la par une 
seule enonciation 246 . II s’agit moins d’une opposition (puisque sans le refrain on serait bien en 
peine d’attribuer un sens a 1’enonciation) que d’une realisation par 1’enonciation de la 
politique proposee par les enonces ; ainsi la chanson propose et fait etre un etre-ensemble. Le 
critere applique a 1’interenonciativite etait celui de la comprehensibilite (refrain versus 
phrases) et de la mesure quantitative des differentes enonciations. 


246 : Plus globalement: le meme sens que 1’engagement militant a Toulouse du groupe ; et que le reste de son 
repertoire, qui dit proposer un autre modele de societe base sur le multiculturalisme et le multicentralisme. 


326 



Politique du rap et politique du proche 


Le politique s’incame donc dans des chansons par 1’entremise de la voix, ce qui leur 
donne le statut de chansons politiques ; ii s’agit, plus que d’une definition, d’une methode 
d’investigation reposant sur la comparaison de differentes enonciations, et transposable a 
d’autres pratiques chansonnieres, voire langagieres. Pour revenir a la politique du rap“ : elle 
ne semble pas laisser de place pour une delegation, fondee qu’elle est sur des rapports 
interpersonnels mediatises par rinstitution (phatique) du langage. La question se pose des lors 
de savoir s’il s’agit d’une politique du proche : on pourrait y repondre par 1’affirmative, 
notamment en incluant 1’enonciation du rap dans celle de «la critique en regime 
d’impuissance » [D. Cardon, J.-P. Heurtin, 1999]. Ces deux auteurs ont propose un tel regime 
pour la critique, a partir de 1’examen de messages d’indignation laisses sur un repondeur mis 
en place par France-Inter, et des extraits selectionnes puis diffuses, alin de qualiiicr les 
particularites enonciatives de ceux privilegies par la radio. II en ressort principalement une 
impuissance a agir dans le monde, sauf dans celui de 1’environnement quotidien [pp. 114-116]. 
Dans le rap ce regime semble emerger, notamment de 1’incapacite a agir de certains des raps 
au President, du mepris des grands (« tous pourris » voire dignes d’etre hais), et du repli sur la 
sphere du proche qu’induirait 1’institution phatique du langage . Cela ne semble cependant 
pas suffisant pour ranger le rap dans la critique en regime d’impuissance, pour une raison 
essentielle: la proximite n’est pas seulement proposee a 1’auditeur comme rnodele a 
reproduire dans son environnement de vie, elle est aussi realisee dans la chanson entre ces 
deux etres a priori si eloignes que sont rapper et auditeur. 


247 : Politique du rap, et non dans le rap : les principes retenus sont assez generaux pour ne pas etre le programme 
de tous, en une etonnante unanimite, mais celui de chacun en tant qu’il realise un rap. L’autre danger d’une telle 
expression est de laisser penser que le rap franfais forme un bloc monolithique du point de vue de la pratique. 
D’une part, il contient des differences sensibles : esthetiques sur le plan musical (selections de samples 
provenant de mondes de la musique differents, etc.); esthetiques et morales sur le plan du flow. Les differences 
musicales peuvent aussi etre morales, mais pas de maniere systematique. Par exemple, actualiser un flow plus 
resolument analogique autoriserait a dire des « betises » et autres saillies immorales, tandis que veiller a ce qu’il 
soit le plus digital possible tendrait a marquer sa conscience d’une responsabilite morale vis-a-vis des auditeurs 
supposes fragiles. D’autre part, pour etre dit incarner la politique du rap, il faut et il suffit, en outre de la voix 
elliptique, la voix adressee : realiser des enonciations explicites pragmatiquement explicites. 

248 : Voici le debut de 1’extrait de message cite par Cardon et Heurtin pour illustrer la promotion de « Vaction a 
proximite » [p. 116] : «Il y a un moment ou je me suis dis : "Qa n 'est plus supportable, il faut essayer de faire 
changer quelque chose". Donc, je suis descendu dans la rue et puis j’ai essaye de "bricoler", entre guillemets, 
c’est-d-dire parier aux gens, faire des sourires et puis dire bonjour, des choses tres tres simples qui sont d la 
portee de vraiment tout-le-monde. ». 11 s’agit bien d’echanges phatiques, et iis sont mis en oeuvre pour changer le 
cours d’un monde defini comme catastrophique, ce qui contribuerait a confirmer mon interpretation du phatique. 
Non seulement action a proximite, mais aussi verification qu’il y a encore des etres humains dans ce monde qui 
« n 'estplus supportable » : des etres qui repondent a des sourires et des bonjours, prets a engager une relation. 


327 



II y a ici, en meme temps que promotion de 1’action a proximite, realisation d’une 
action a distance. Cette raison essentielle tient au fait que, contrairement aux locuteurs 
indignes de Cardon et Heurtin, les rappers croient en la perfonnativite du langage. Iis y 
croient, et utilisent ses ressources pour transmettre a 1’auditeur la meme croyance. S’ils ne 
faisaient qu’y croire on ne trouverait dans le rap que des enonciations pragmatiques («je te 
fais quelque chose »), et non des enonciations explicites pragmatiquement explicites («je te 
fais quelque chose en te disant que je te le fais »). C’est la sans doute la caracteristique 
principale de cet epidictique infra-argumentatif. Le rap contient par consequent une 
conception particuliere du langage ; a 1’identifier, on comprendra sans doute mieux sa 
politique. Pour cela, il faut se souvenir qu’on a qualifie l’auto-ironie de mecanisme 
d’ostension d’une distance critique ou reflexive a soi et a sa pratique. II apparait clairement 
que la politique incarnee du rap, fondee sur une voix et des enonciations explicites, n’est pas 
une seule pratique corporelle non reflechie mais devient conscience reflexive. Celle-ci 
impregne fortement toute realisation langagiere de ces items vocaux-textuels, ce qui necessite 
d’en faire precisement le pivot de la conception du langage du rap. Cette conscience reflexive 
qui intervient dans/par le langage a ete theorisee a la fin du XVIIIeme siecle par ce que 
Charles Taylor appelle la « reaction expressiviste » du romantisme [C. Taylor, op. cit., pp. 37- 
48], contre la theorie designative du langage formulee a partir des revolutions scientifiques du 
XVIIeme siecle et pour laquelle la signification ne fait pas probleme, puisque le langage se 
comprend comme designation de choses qui existent dans le monde independamment de leur 
expression. Apres les precautions necessaires avec un terme aussi charge que romantisme, C. 
Taylor situe dans le Traite sur I 'origine de la langue de Herder Tun des textes majeurs de 
cette nouvelle tradition dans Tapprehension occidentale du langage ; ailleurs il appelle meme 
la theorie expressiviste du romantisme « theorie herderienne » [Ibid ., pp. 105-108]. 

Presence de la revolution romantique 

« Je ne puis penser ia premiere pensee humaine, poser ie premier jugement 
sense sans dialoguer en mon ame, ou sans tendre a diaioguer; ia premiere 
pensee de i 'homine le prepare, conformement a son essence, a pouvoir dialoguer 
avec les autres. Le premier signe [Merkmal] que je conqois est un mot [Merkwort] 
pour moi et un mot de communication [Mitteilungswort] avec d'autres » 

J.G. Herder, 1977, p. 88 
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Pour expliquer 1’origine du langage, selon Herder, il convient de considerer la 
difference entre animaux et humains : les premiers peuvent au mieux reagir aux choses ; nous 
separons telle chose de 1’ensemble des autres, nous lui donnons un nom et lorsqu’elle 
reapparait nous somines en mesure de lui redonner ce merne nom (l’exemple est celui du 
mouton chez Herder [pp. 76-78]). Cela correspond a ce que Taylor appelle la « capacite a 
reconnaitre que X est Ia bonne description » [C. Taylor, op. cit., p. 39] ; plus generalement, a 
ce que la traduction francaisc de Herder note « circonspection », et pour laquelle Taylor 
propose « conscience reflexive [reflective awareness] » : « Le langage n ’est pas seulement un 
ensemble de mots qui designent les choses. II est le vehicule de cette forme de conscience 
reflexive. La reflexion est une capacite que nous n ’actualisons que dans le discours. Parier 
n’est pas simplement l’expressiori de cette capacite mais aussi sa realisation » [p. 40]. II 
s’agit la de la premiere theorie expressive du langage, qui explique autrement que par 
Tantecedence divine Torigine du langage panni les hommes. C’est pourquoi elle est en outre 
constitutive ; la conscience reflexive donne le langage et n’existe que par le langage : «De 
1’exterieur, la langue est le veritable caractere specifique de notre espece, comme la raison 
est celui de Vinterieur » [J.G. Herder, op. cit., p. 87]. Le second point mis en exergue par 
Taylor tient au fait que cette conception implique le holisme du langage [C. Taylor, op. cit., 
pp. 42sqq] 24i> ; cela entraine deux consequences majeures. Que Ton touche a un mot (en en 
creant un, en changeant Tarticulation d’un autre, etc.), c’est tout le langage qui s’en trouve 
modifie, et c’est ce qui se passe chaque jour; en meme temps, chaque modification ne peut 
intervenir que par/dans le langage precedent: « remodeler sans dominer » [p. 45]. 


L’autre consequence du holisme de la theorie expressive du romantisme se revele 
encore plus determinante : elle modifie, outre les usages du langage, ses conditions de 
possibilite et ses fmalites. Puisque le point crucial de ce langage est sa realisation, sa scene 
premiere est forcement une scene a plusieurs : « Le langage que jeparle, /.../ nepeu[t\jamais 
etre seulement mon langage; c 'est toujours notre langage, en un sens extensif de ce nous. 
/.../ Le langage sert aussi a exprimer / constituer les differentes relations dans lesquelles 


: « Lorsqu 'on a affaire a une partie du langage (a un mot), le tout est present» [p. 43]. Merleau-Ponty en a 
parle comme d’une «partie totale » ; Castoriadis a clairement explicite cette notion difficile, qui en outre est 
restee chez Merleau-Ponty a 1’etat de notes de travail. C’est d’abord une caracteristique du monde que chacune 
de ses parties porte avec elle la totalite du monde, ensuite de la langue ; « L 'etre de la langue, lui aussi est, et 
cela veut dire : il redouble a son propre niveau de safaqon unique ce qui est le mode d’etre de tout ce qui est. Le 
mot ne peut etre qu 'en ayant un certain sens, et, a la fois, comme expression de tout sens possible. La 
signification reprend et reproduit, d son propre niveau, d la fois le cela, et le renvoi virtuellement total qui sont 
ceux de la chose, de n ’importe quelle chose » [C. Castoriadis, 1978, p. 133]. Pour le monde comme partie totale, 
cf. M. Merleau-Ponty, 1964, pp. 266-267 ; et pour le langage : pp. 155-156. 
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nous nous tenons les uns par rapport aux autres : relations intimes, formelles, officielles, 
fortuites, plaisantes, serieuses, etc. » [p. 47-48]. Cela rejoint la citation de Herder mise en 
exergue de ce passage, et constitue le principal point de convergence entre la theorie 
romantique du langage, la conception du langage du rap et sa politique, au-dela de la distance 
reflexive a la pratique qu’il partage avec la plupart des pratiques culturelles actuelles. En effet 
a considerer la conscience reflexive, le rap ne fait que prendre part a un mouvement plus 
large : celui de l’art contemporain ; en cela il se revele ni post-modeme ni autre chose que 
tres actuel. En thematisant le processus de creation chansonniere et ce qui en resuite pour un 
auditeur, il place au centre de son activite ce qu’il fait avec son auditeur-interlocuteur- 
interprete-concitoyen : ce qui serait une conscience reflexive dialogi que. Il n’est pas question 
d’originalite du rap, mais d’un fait fondamental : les enonciations explicites pragmatiquement 
explicites sont toujours ethiques, puisqu’autrui y est inclus, qu’on manifeste de la sollicitude a 
son egard ; et toujours, en meme temps, politiques, puisqu’on y actualise et y montre une 
institution, 1’institution (phatique) du langage. On y cree une relation avec autrui, et on lui 
montre 1’origine de cette relation qu’il peut accepter, prolonger et reproduire. 

La chanson comme lien social 


On parlait dans le chapitre precedent de la chanson comme figuration et production du 
lien elementaire par 1’institution (phatique) du langage - la chanson comme lien social. Si a ce 
moment on pouvait penser a une inspiration rousseauiste, le present commentaire de Herder 
semble sinon contredire ce qui precedait, au moins prendre parti pour l’un contre 1’autre, 
puisque Herder se pose explicitement en conflit avec V Essa i sur I'origine des langues de 
Rousseau. Les remarques suivantes, rapides, suggerent qu’il est possible de les rapprocher. 
Leurs anthropologies, differentes en bien des points, se trouvent d’accord sur la question du 
chant: si 1’origine du langage n’est pas la meme, sa realisation semble devoir passer par le 
chant. Pour Herder, il s’agit du point comrnun a tous les peuples, meme les plus primitifs : 
partout « on trouve les airs de leurs peres, les chants des actions de leurs devanciers » [J.G. 
Herder, op. cit., p. 150] ; pour Rousseau il est de part en part evident que «les premiers 
discours furent les premieres chansons» [J.-J. Rousseau, 1990, p. 114]. En outre ces 
anthropologies differentes sont complementaires plus qu’antagonistes sur le point essentiel, 

250 : La suite de la discussion de Taylor vise a montrer qu’il y a plus qu’un heritage ou legs romantique dans 
notre conception du langage : que nous en sommes tous a quelque degre les usagers et les continuateurs. Il cite 
1’exemple de l’art contemporain ou : « L'expressiori elle-meme devient le theme de l’art /.../ L’artiste devient 
son propre sujet, et/ou le processus de creation devient son propre theme » [p. 63]. 
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celui de 1’origine du langage. En effet Herder, en pensant la socialite du langage dans le cadre 
familial d’apprentissage, pour 1’etendre ensuite a des unites plus vastes, pennet de concevoir 
en quoi il s’agit d’un acte de conscience reflexive destine originairement a autrui. Rousseau, 
de son cote, offre des bases solides pour 1’interpretation du phatique proposee : pour lui le 
cadre est celui de la rencontre devenue necessaire avec 1’autrui etranger, autour d’un feu dans 
les pays froids, d’un puits dans les pays chauds [Ibid., pp. 102-107]"' . Le lien avec le 
phatique se lit dans la description contrastive des temps precedents ou, replie sur sa famille, 
rhomme n’avait point besoin d’user du langage : en « ces tems de barbarie /.../ les hommes, 
si Von veut, s ’attaquoient dans la rencontre, mais iis se rencontroient rarement» [p. 93] - un 
etat de guerre, tellement rare que la paix dominait. On voit se dessiner la necessite de parier 
pour etablir une relation nouvelle avec celui que l’on aurait auparavant plus volontiers etripe. 
Dans la perspective du rap comme liguration et production du lien elementaire, le langage est 
a la fois cet acte de conscience reflexive destine a autrui et 1’assurance partagee d’une 
commune socialite. 

Repondre a la demande sociale 

J’ai detaille en introduction la teneur de la demande sociale a 1’egard du rap, et porte 
des critiques a 1’encontre de certaines reponses donnees ; si les directions prises par 1’analyse 
ont suggere quelques reponses possibles, il reste a le faire plus clairement, quitte a formuler et 
assumer des propositions resolument normatives. J’apporterai des elements de reponse aux 
deux composantes principales de la demande, pas assez de (education a la) citoyennete et trop 
de violence ; et une reponse ferme, qui tient a 1’attitude a adopter. Concernant la demande de 
citoyennete, la notion d’institution du langage indique une direction contraire ; de maniere 
generale, le rap francais se revele au final, le plus souvent, moral. Il ne converge pas avec 
toute la morale dominante mais avec certains de ses principes, panni ceux qui font tenir la 
societe (s’engager dans et tenir sa parole, employer celle-ci plutot que la violence, etc.). Pour 
ce qui est de 1’absence des rappers lorsqu’il s’agit de s’engager dans des Causes, on peut y 
adjoindre : un refus explicite de la politique politicienne, un refus du soutien des experts, ou 

251 : Pour le rassemblement autour du feu dans les pays froids : « On se rassemble autour d’un foyer commun, on 
y fait des festins [,] on y danse; les doux liens de Vhabitude y rapprochent insensiblement rhomme de ses 
semblables, et sur ce foyer rustique brule le feu sacre qui porte au fond des cceurs le premier sentiment de 
l’humanite » [pp. 102-103] ; pour ce qui est du puits, dans les pays chauds : « L ’eau devint insensiblement plus 
necessaire, le betail eut soifplus souvent; on arrivoit en hcite et Von partoit a regret. Dans cet age heureux /.../ 
on s 'apprivoisoit peu a peu les uns avec les autres ; en s ’efforqant de se faire entendre on apprit a s ’expliquer » 

[p. 106]. 
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d’accompagner 1’engagement de collectifs d’artistes (concerts, petitions, etc.). Sans doute, 
plus qu’une indifference, l’application de 1’attitude premiere, mefiante; mais le probleme 
touche a la possibilite de delegation. Elie est refusee en un certain sens avec la promotion de 
Yisegoria mais acceptee en un autre, par defaut, faute d’une meilleure situation : par 
contrainte de se conformer a un certain realisme psychologique et social (chacun ne prendra 
pas la parole ni n’en aura 1’occasion). Des lors si les rappers representent quelqu’un, c’est par 
la delegation de parole que constitue 1’operation precise et ideale de la co-enonciation : 
delegation qui ne cherche pas a rendre ou traduire des plaintes et indignations, mais ouvre 
toujours des guillemets. 

Trop de violence : la mesure quantitative est difficile, mais a Tecoute de raps la 
violence se revele presente dans toute son evidence litterale et explicite : quand on dit ou 
rappe « Nique la police » on indique le mepris le plus profond dans lequel on tient cette 
institution, et rien d’autre. Parfois la violence peut se prolonger de maniere radicale en haine, 
cette relation a 1’existence meme de celui qui en est 1’objet; par exemple, si en outre de 
« niquer » la police on la « hait», on ne peut temperer apres avec un « mais je sais bien qu ’il 
enfaut». J’ai essaye de montrer, d’une part, que la violence s’insere dans une conception plus 
generale du langage, ou elle est assumee en tant que telle et reste une altemative contre la 
violence effective ; d’autre part, que la haine participe d’un travail kathartique sur certaines 
emotions - c’est du moins la seule facon de rendre compte de sa juxtaposition avec 1’amour. 
Seulement la violence du langage peut faire mal (on le con^oit aisement pour les homosexuels, 
les policiers, les huissiers, etc.), et le travail de la haine intervient forcement apres la haine : 
apres un mal commis. En effet, les contextualisations operees sur violence et haine ne visent 
pas a deresponsabiliser certaines enonciations, qui demeurent justiciables. On s’est au 
contraire attache a montrer a quel point les rappers s’engagent en propre dans leur parole : 
rien que pour cette raison, iis doivent accepter d’en repondre. Des lors que dire, par exemple 
pour 1’affaire N.T.M. : apres coup, une fois toutes les autres reponses connues, c’est peut-etre 
facile, mais il ne semble pas que les positions aient beaucoup change. 

II faut: reconnaitre la violence ; ne pas la justifier. « Donne-moi des balles pour la 
police municipale!» [N.T.M., 1993, «Police»] enonce un desir de meurtre injustifiable, 
mais Tintroduction de cette enonciation par un choeur (« Teis sont les reves que fait la nuit 
Joey-Jo ») la rend «injusticiable ». Ici la violence n’est pas theatralisee mais modalisee : 
placee dans un cadre specifique dont elle ne peut se defaire, sinon a disparaitre avec. Divers 
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experts en psyche peuvent expliquer que des adolescents, en phase de construction de leur 
identite, etc., sont influences, orientes, etc., par les propos ou actes de personnages publics. 
Mais aucune theorie ne saurait postuler qu’une personne comprendrait le sens de « Donne- 
moi... » et pas celui de « Teis sont... » - retiendrait, a la rigueur, mais cela ne ressortit plus de 
la responsabilite propre de JoeyStarr, car le meme processus pourrait se produire avec des 
enonciations contraires (par exemple : ne retenir que « Nique la police » de «II ne faut pas 
dire "nique la police" car c ’est mal»). On a pourtant propose pour 1’homophobie et la 
misogynie qu’un auditeur puisse retenir des elements et en rejeter d’autres : seulement 
1’auditeur qui met entre parentheses son attention focale pour un passage homophobe le fait 
en connaissance de cause. S’il y a conscience reflexive pour ceux qui utilisent le langage, de 
meme, pour leurs interlocuteurs, forcement: ici, une identique conscience reflexive chez 
rappers et auditeurs. Quand la violence n’est pas modalisee, le chercheur n’a plus rien a dire si 
ce n’est la constater ; et, puisqu’il s’agit de choses publiques de part en part, evaluer a partir 
des modalites enonciatives si un auditeur peut gerer ou non une ambiguite, et faire osciller son 

, 2S2 

ecoute ' . 


La reponse ferme donnee a la demande sociale concernera 1’attitude a adopter a son 
egard, en tant que realite avant tout auditive : il faut 1’ecouter et non 1’ou'ir, au moins pour les 
items qui posent probleme, alin de juger en connaissance du contexte entier. Contexte entier : 
cela ne signific pas devoir ecouter tout le repertoire d’un artiste pour comprendre les trois 
mots choquants qu’il a prononces. Chaque chanson constitue un tout autonome ; dans le eas 
du rap il s’agit meme d’une «partie totale» [ loc. cit.], instantane qui rend compte a un 
moment donne de toute la vie du chanteur (opinions, preferences, aversions, etc.). Par 
consequent il suffit d’ecouter celle en cause. L’ecouter : non simplement l’ou'ir puisqu’il ne 
s’agit pas d’ecouter du rap mais dejuger quelques elements ; 1’ecouter elle, et non simplement 
ses paroles : accorder une attention focale a tout ce qui est audible. A partir de la on dispose 
de suffisamment d’indices et de legitimite pour juger les elements en question ; les reponses 
continuerant d’etre differentes, et le debat, vif, mais certaines dimensions auditives devraient 
conduire a un certain consensus. Par exemple une chanson d’Akhenaton, « Eclater un type des 
A.S.S.E.D.I.C. » [1995], a donne lieu a des crispations de la part de certains fonctionnaires de 
cette institution [cf. chapitre deux, p. 104]. De fait les paroles epinglees sont de maniere claire 

252 : Manquerait-il la solution de la denonciation ? La situation envisagee est celle d’un chercheur ou expert 
somme, pour ses competences propres, d’eclairer un probleme public, que la tribune a laquelle il est appele soit 
un journal ou une chambre correctionnelle. Dans ce eas, adopter une position de denonciation semble deplace et 
injuste, ce qui n’est pas le eas pour les situations ou il n’est pas appele pour des competences. 
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et insistante violentes, a l’image du refrain : « Je reve d’eclater un type des A.S.S.E.D.I.C. ! / 
Oui eclater un type des A.S.S.E.D.I.C. ! / Un bien con borne qui veutpas lacher mon fric ! / Je 
reve d’eclater un type des A.S.S.E.D.I.C. ! ». Ici le « reve » ne modalise pas assez precisement 
la violence : on pourrait legitimement en inferer qu’une fois devant un tel fonctionnaire il 
passerait a 1’acte. Seulement, chaque enonciation d’un acte violent a 1’egard d’une personne, 
dans le refrain comme dans le reste de la chanson, est accompagnee de la diffusion du 
bruitage d’un coup de poing dans un jeu video de combat; a la fin, un combat complet est 
audible, avec la phrase qui sanctionne dans le jeu toute victoire sans que 1’adversaire n’ait 
porte le moindre coup : « You win perfect». Quelle que soit la signification donnee, il devient 
ineluctable que chaque enonciation d’acte violent est modalisee connne appartenant a un 
espace precis, celui d’un combat de jeu video se deroulant simultanement a la chanson. 


* 


* 


* 


Le modele et les rappers 

Le modele propose dans cette etude se donne pour double pretention de repondre a la 
demande sociale a 1’egard du rap, et de pouvoir s’appliquer a d’autres pratiques, au moins 
chansonnieres. Mais il ne peut ni ne veut oublier qu’il a ete elabore pour rendre compte du rap 
et des rappers. J’ai voulu eviter la tentation populiste, cela dit, une certaine proximite affleure 
ca ou la ; pas d’« empathie », mais le souci de pratiquer une sociologie comprehensive. Dans 
la vie civile j’ecoute abondamment un certain rap ; pour cette recherche j’ai ecoute, plus 
abondamment encore, et de maniere plus focale, le rap francais. Cette differenciation initiale 
dans 1’objet et la maniere de 1’ecoute marque la frontiere, et ne laisse aucune difficulte pour 
ne pas tout justifier ni partager, notamment a propos du politique qui ne saurait tenir tout 
entier dans des experiences langagieres . Je ne saurais par contre masquer le plaisir pris a 
mettre en evidence la valorisation d’institutions par des rappers reduits le plus souvent a une 
attitude de contestation et de refus des institutions ; ou alors, si elle est positive, a revendiquer 

253 : Alain Cottereau et L. Quere ont rappele que le politique ne saurait se reduire a de telles experiences, et ont 
donne quelques pistes pour orienter 1’analyse vers les pratiques politiques [A. Cottereau, L. Quere, 2003, pp. 
374 sqq]. 
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une identite. D’autant plus qu’il s’agit des institutions fondamentales d’une societe. Enfln, il 
reste a souhaiter que nombre de praticiens de rap se retrouveront dans le modele : iis 
n’apprendront rien au plan factuel, iis n’accepteront pas tous les rapprochements proposes, 
mais iis devraient entendre un peu de leur pratique, et peut-etre quelques prises pour 
1’apprehender differemment. 


ANNEXE N° I 

RAP ET REPRESENTA TION EXPERTE 
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On a largement rendu compte, avec force citations, des positions scientifiques ; seront 
privilegiees ici d’autres formes d’expertise du rap, « para-scientiliques ». La premiere emane 
de Cecil Guittard, president du regroupement d’associations Peuple et Culture ; elle prend 
place en avant-propos d’un ouvrage scientifique, afin d’etablir la double casquette de 1’auteur 
du livre, indissolublement scientifique et militant (la premiere sera attestee par un 
avertissement donnant 1’origine de la recherche, « dans le cadre de 1’Ecole des Hautes Etudes 
en Sciences Sociales »). Cette longue intervention est reproduite pour montrer comment une 
association militante peut integrer les representations associees a un courant musical a son 
propre modele d’intervention socio-culturelle, voire a son propre modele societal (il importe 
peu finalement, que « Veconomie de marche » soit de fait au centre de 1’existence du rap : 
qu’il fonctionne depuis le debut avec « 1’argent des subventions ou du show-biz »). Le second 
auteur, Olivier Cachin, joumaliste prccurscur sur le rap en France (une emission de television 
a la charniere des annees quatre-vingt et quatre-vingt-dix, un livre, plusieurs directions de 
redaction de magazines, etc.), est retenu pour la place accordee aux differentes tendances du 
rap francais dans les trois notices de groupes qu’il a redigees pour un dictionnaire 
encyclopedique de la chanson contemporaine. Question, quantitative, de place, puisque les 
proportions passent a chaque fois peu ou prou du simple au double de N.T.M. a IAM puis a 
M.C. Solaar ; meme constat avec les statistiques pour 1’anthologie de J.-C. Perrier [2000]“ . 

Mais question avant tout, qualitative, de contenu : M.C. Solaar est credite d’un « gout 
pour les mots, la rhetorique et la contradiction » (ou d’une « passion pour les mots et son vif 
interet pour le groupe litteraire de l’Oulipo ») ; ses clips, d’epithetes plus que laudatives 
(« somptueux et creatif», « godardien ») ; son audience, d’une vaste etendue (« artiste grand 
pub/ic, tous publics ») ; surtout il est denomme in fine comme seuls ses amis en ont le droit: 
« Claude MC ». IAM, lui, se trouve « acclame par la critique » ; quoi de plus normal pour ce 
« groupe majeur » ou « chefs de file du rap franqais », dont 1’evaluation esthetique ne laisse 
pas d’ambiguite : «Capable d’alterner les salves d’humour marseillais et les recits 
dramatiques, IAM est un groupe complet qui a toujours defendu son integrite rap et I ’art du 

254 : Plus precisement, pour Cachin : N.T.M., 257 mots et 1 467 caracteres ; IAM, 554 mots et 3 211 caracteres ; 
M.C. Solaar, 987 mots et 5 579 caracteres. La place accordee a N.T.M. correspond a 46 % (moyenne entre mots 
et caracteres) de celle pour IAM, et a 26,2 % de celle pour M.C. Solaar. Pour Perrier, sur 252 pages 
retranscrivant les paroles de 82 chansons, trois groupes (N.T.M., Tout Simplement Noir et 357MP) sont 
assimilables a du rap hardcore : soit 12 chansons et 36 pages - une moyenne de 14,5 %. 
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sampling face aux detracteurs ». Les N.T.M. quant a eux ne beneficient pas du meme 
traitement: quand il est question de leur pratique musicale, Cachin parle dV une image 
hardcore et un sens du punch rythmique peu commun », et evacue ainsi les paroles ; « l ’un des 
textes forts du disques » n’est evoque qu’au regard de la faiblesse « des themes legers » des 
singles. Que ce soit pour Cachin ou Perrier, on n’a pas le droit de contester leurs choix - 
d’autant qu’ils ne font pas oeuvre scientifique, et meme la des choix preferentiels sont tout a 
fait justi li ab les. Ce n’est pas le but de ces recensements, qui par contre cherchent a montrer 
qu’il est bien fait une place au rap dans la societe francaise (on n’aurait su, par exemple, 
publier un tel dictionnaire sans une notice pour N.T.M.); mais le rap le plus present n’est que 
rarement celui qui pose probleme et suscite une demande sociale forte. On parle volontiers 
des paroles de M.C. Solaar et d’IAM, mais pas de celles de N.T.M.. C’est pourquoi je qualifie 
Taffaire N.T.M. de premiere rencontre entre la societe francaise et le rap hardcore (meme si 
on savait que « cela » existait). La, scientifiquement, cela devient problematique, et c’est un 
probleme moral sur le statut de Tintellectuel dans sa societe : ne pas dire par exemple qu’il y a 
de la haine dans le rap, et ne pas essayer d’en rendre compte, ou en faire des « educateurs », 
revient a ignorer cette demande. Si pour R. Shustennan, « Dans la mesure ou on identifie trop 
souvent le rap au Gansgta rap et au ‘style maquereau’ (pimpin’style), il est crucial de 
deployer les differents genres et themes du hip-hop pour produire une appreciation esthetique 
nuancee du rap » [R. Shustennan, 2000, p. 75], pour moi au contraire Turgence tient a rendre 
compte de ce rap qui pose probleme pour la societe aujourd’hui. 


In M. Boucher, 1998, Rap : expressiori des lascars. Significations et enjeux du rap dans la 
societe franqaise, Paris, L’Harmattan (« Union Peuple et culture »), pp. 7-9. 


337 



Rap et Peuple et Culture 


Que signific le rap dans la societe francaisc ? 

C’est la question que souleve et a laquelle tente de repondre Manuel Boucher, avec la 
rigueur du scientifique et Ferudition du connaisseur. 

Ce genre musical, fait de « diction mi-parlee, mi-chantee de textes elabores, rimes et 
rythmes », est associe a un environnement culturel defini par le tenne « hip-hop » qui designe 
une maniere de mieux vivre dans une societe urbaine qui ne repond pas aux aspirations d’une 
certaine jeunesse nee, le plus souvent, de 1’immigration. 

En sociologue de la culture, Manuel Boucher etudie, ici, un phenomene social et 
culturel qui se developpe dans des espaces d’exclusion qui cumulent souvent tous les 
handicaps. 

Stigmatise par les uns (« excroissance pathogene » selon le leader du FN), porte aux 
nues par d’autres (en tant que possible ferment de reconstruction sociale), 1’auteur met en 
evidence les enjeux de ce mouvement que l’on peut qualifier de « culture populaire » dans 
une societe en mutation. 

Etaye par une solide et indispensable approche historique, Manuel Boucher montre 
que le rap est confronte a de multiples enjeux et qu’il s’affinne dans un monde en mouvement 
a travers des formes d’expression heterogenes, personnelles et collectives. 

Si les origines du rap sont a chercher dans les mouvements musicaux afro-americains 
(notamment en Jamaique), il est porte, en France, dans les annees 1980, par des jeunes 
immigres de la deuxieme generation qui ecrivent eux-memes leurs textes pour dire leurs 
revoltes et leurs espoirs. 

Le message est politique (resister au systeme) et spirituel (construire Findividu en tant 
qu’etre libre). 

Le rap est un moyen d’expression artistique mais aussi militant: c’est en cela qu’il 
rejoint les aspirations d’un mouvement comme Peuple et Culture (PEC) et, a bien des egards, 
en cela qu’il partage les memes enjeux de liberation individuelle et sociale, avec le meme 
souci de ne pas etre recupere par la mediatisation, par Feconomie de marche ou par les 
politiques politiciennes. 
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Les enjeux du rap recoupent, en de nombreux endroits, les valeurs de PEC : 

_ dans le renouvellement de 1’action sociale aupres de jeunes vivant dans des milieux 
defavorises, a la lisiere des institutions de socialisation traditionnelles comme 1’ecole, le 
travail ou la famille, a la recherche de reperes sociaux structurants ; 

_ dans une certaine meflance avec le processus de mediatisation quand celui-ci finit 
par detoumer les messages, par pratiquer la censure ou par manipuler. Le souci d’integrite qui 
caracterise les mouvements d’education populaire et qui les rend trop peu visibles, de ce fait, 
a nos concitoyens, s’apparente aux rapports ambigus que le rap entretient avec les medias ; 

_ dans le refus de se laisser pieger par les pouvoirs financiers. Pour preserver leur 
authenticite, tout comme nos associations, iis ont besoin d’un autre combustible que celui de 
1’argent des subventions ou du show-biz. Cet esprit de reconquete d’une dignite perdue, nous 
la revendiquons de la meme maniere au sein de nos associations. 

La quete identitaire des jeunes rappeurs, leur conscience d’appartenir a une 
communaute qui a souffert du colonialisme, ne peuvent laisser insensibles les militants de 
1’education populaire. Au contraire, cela cree des solidarites qui se manifestent, dans nos 
associations, par notre souci de creer des liens avec les pays du Sud. Cette culture de 
Pimmigration peut etre une passerelle efficace pour satisfaire notre « besoin d’Afrique ». 

Pour souligner encore nos convergences, comment ne pas adherer a la fonction 
educative des rappeurs quand iis lient leur fonction d’artistes avec celle d’educateurs, quand 
le rap est utilise pour enseigner la lecture, 1’ecriture ou 1’histoire, voire meme les langues 
vivantes. Quand il s’agit de « se prendre en main » et de « s’armer avec le savoir » pour 
construire sa liberte ? 

Ultime convergence, enfin, avec les valeurs constitutives de notre mouvement, le rap, 
dans notre societe de moins en moins homogene, se veut pluri-ethnique et se fraye un chemin 
entre 1’ideologie jacobine, qui ne parvient plus a assimiler, et le communautarisme qui risque 
de desintegrer notre societe republicaine. A sa facon, le rap est garant d’un nouveau modele 
d’integration par la culture. 

Manuel Boucher, dans son exploration du mouvement rap, sait mettre en evidence des 
valeurs qu’il connait bien par sa qualite de militant de Peuple et Culture. En conduisant son 
investigation dans la culture hip-hop, il nous pennet, en meme temps, de redecouvrir les 
propres racines de notre mouvement associatif. 

Les acteurs hip-hop sont des artistes qui remontent aux origines de la creation 
artistique par 1’ecriture (graff, tag), par 1’expression corporelle (break-dance), par la 
declamation (rap). 
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Promus au rang d’artistes, riches de leur identite forte, respectueux des autres, iis 
tiennent a garder le contact avec leur milieu d’origine. 

En cela, iis sont d’authentiques acteurs de 1’education populaire. 


Cecil GUITART 

President de PEC 


In Y. Plougastel (dir.), 1996, La chanson mondiale depuis 1945, Paris, Larousse 
(« Dictionnaire »), pp. 374 ; 500-5001 ; 553. 
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IAM 

FRANCE Rap 

Groupe forme a Marseille en 1986 par Philippe Fragione (Akhenaton / Chill) et Eric (DJ 
Kheops) sous le nom de Lively Crew, puis B-Boy Stance et enfin IAM 

Apres une rencontre en 1984 entre «le seul rapper et le seul DJ de Marseille » (dixit Chill et 
Kheops), un voyage initiatique a New-York et beaucoup de galeres, 1’embryon de ce qui 
deviendra IAM s’avere pleinement operationnel avec 1’arrivee du rapper Shuriken (Geoffroy 
Mussard) en 1988. Lively Crew devient alors B-Boy Stance, tourne avec le collectif de 
raggamuffin marseillais Massilia Sound System et enregistre sur le label independant de ces 
demiers une cassette autoproduite, Concept, en 1990. Le compositeur-sampler Imhotep 
(Pascal Perez) et les deux danseurs (Abdelmalek Sultan et Divin Kephren) sont depuis venus 
completer la formation. Et c’est donc sous le nom d’IAM que sort Concept, dont la plupart 
des raps pharaoniques truffes de samples extraits de la version fran£aise du spectacle son et 
lumiere de Karnak se retrouveront un an plus tard sur le premier album officiel du groupe, De 
la planete Mars. Leur premier coup d’eclat: les trois premieres parties de Madonna a Bercy 
en juillet 1990, et des passages repetes a Rapline, 1’emission rap de M6. Apres leur premier 
album acclame par la critique, mais moderement ecoule a 60 000 exemplaires (le rap francais 
n’est pas encore installe), iis attendent deux ans avant de sortir Ombre est lumiere, un double 
CD contenant pres de deux heures et demie de musique. Le risque commercial est payant, le 
disque est un immense succes grace a deux singles qui tourneront en boucle sur les FM 
francaiscs soudain gagnees par le virus du rap, « Je danse le MIA » et « le Feu ». Le premier 
titre est une reminiscence amusee des annees 80 et des minets marseillais, basee sur un 
sample du « Give Me The Night » de George Benson. Le second est un chant traditionnel de 
1’Est jadis repris par Annie Cordy (« Frieda Oum Papa ») qui deviendra 1’hymne du club de 
football FOlympique de Marseille (« Ce soir, on vous met le feu ! »). 

Chefs de file. IAM s’impose comme un groupe majeur, parcourant la France et braquant les 
projecteurs des medias sur la « planete Mars », le surnom qu’ils ont donne a la cite phoceenne. 
Le groupe est invite a 1’emission americaine « Yo ! MTV Raps », rare consecration pour des 
rappers francais toujours en quete d’adoubement par les maitres d’outre-Atlantique. En 1995, 
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Akhenaton sort un disque solo, Meteque et mat ou les chansons « la Cosca », « Je ne suis pas 
a plaindre » et «l’Americano » temoignent de la sensibilite de Chill / Akhenaton, l’un des 
chefs de fde du rap francais. La critique salue 1’humour d’Akhenaton, sa verve et sa faculte a 
evoquer ses racines napolitaines comme ses souvenirs d’enfance. Le troisieme disque d’IAM 
sort fin 1996, prelude a d’autres albums solo (celui de Shuriken notamment) en guise de 
prolongement. Capable d’altemer les salves d’humour marseillais et les recits dramatiques, 
IAM est un groupe complet qui a toujours defendu son integrite rap et l’art du sampling face 
aux detracteurs. O. C. 

• De la planete Mars, Labelle Noir / Virgin, 1991 • Ombre est lumiere, Delabel / Virgin, 
1993 • IAM 3, Delabel / Virgin, 1996 


MC SOLAAR 

(Claude M’Barali, dit) 

FRANCE Rap 

Dakar, Senegal, 5 mars 1969 
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Banlieusard parisien des Tage de six mois (d’abord a Saint-Denis, puis a Evry et enfin a 
Villeneuve-Saint-Georges), le petit Claude passe son bac en 1988. C’est a peu pres a cette 
epoque qu’il lance ses premiers textes sur les ondes de Radio Nova, prolongement naturel de 
son gout pour les mots, la rhetorique et la contradiction. Alors qu’il etudie (plutot mollement) 
les langues a la fac de Jussieu, il enregistre une cassette demo trois titres dans le sous-sol d’un 
laboratoire de chimie a Noisy-le-Sec en compagnie de son DJ et ami, Christophe Viguier, 
alias Jimmy Jay. Ce sont donc les premieres moutures de « Caroline », « Quartier Nord » et 
« Bouge de la » qui vont convaincre le label Polydor de signer ce jeune rapper deja entoure 
d’une solide equipe, le 500 One posse. Dans le posse (la bande) de celui qui se fait desormais 
appeler MC Solaar (ou Claude MC pour les amis), on trouve la choriste Melaaz (qui sortira 
son propre album en 1995), le coequipier Soon E MC, le DJ Jimmy Jay (1’homme de main, 
qui fondera par la suite son propre label), le manager Regis, les danseurs Bambi Cruz et Arlini, 
bref toute une Corporation rap qui evolue autour de 1’astre Solaar. Une premiere video de 
« Bouge de la » est diffusee sur 1’emission « Rapline » (M6) au moment ou sort, dans la 
confidentialite, le single de ce morceau base sur un sample imparable du groupe funk soul 
Cymande (chanson « The Message »). En quelques mois, ce rap au quotidien qui raconte 
quelques anecdotes urbaines devient un tube radio. Quand sort le deuxieme single, « Victime 
de la mode » (qui devra au dernier moment changer de melodie, le sample de George Benson 
prevu a 1’origine n’ayant pas ete autorise), Solaar est deja presque une star. Le premier album, 
Qui seme le vent recolte le tempo, est dans les bacs mi-91 et contient deux autres singles, le 
rap-titre et le fameux « Caroline », premier rap slow a seduire la France profonde et les radios 
FM. Le ton fleur bleue de ce morceau (Tun de ses premiers textes) ne plait pas a tous, et les 
200 000 albums vendus en moins d’un an ne contribuent pas a faire diminuer les critiques du 
« mouv’ » (comme disent les fans de hip-hop), sa base qui lui reproche son succes populaire 
et mediatique. Solaar fait toutes les couvertures ( VSD, Elie, Max, Le Nouvel Observateur), 
passe a la tele dans « Sacree Soiree », bref il est happe par un show-biz trop heureux d’avoir 
enfin trouve un rapper « cool ». Dans la foulee, le 500 One posse sfinfiltre dans le milieu des 
maisons de disques. Le premier a sortir est Soon E MC, dont le mini-album « Rap jazz soul » 
est distribue par EMI en 1992. Solaar, lui, fait des rencontres : Juliette Greco, qu’il interviewe 
en compagnie de Jcan-Francois Bizot (Actuel) ; le rappeur americain Gura, avec qui il rappe 
« le Bien le Mal » pour la compilation Jazzmatazz ; les Anglais d’Urban Species, avec qui il 
collabore pour le titre « Listen » en 1993 ; 1’auteur Paul Zumthor. Lui-meme proclame sa 
passion pour les mots et son vif interet pour le groupe litteraire de 1’Oulipo (auquel 
appartenait Georges Perec), specialise dans les tours de force d’ecriture. 
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Dominant et conteste. C’est en compagnie de Jimmy Jay et de Boom Bass (de son vrai nom 
Hubert Blanc-Francard, musicien du groupe instrumental La Funk Mob) que Claude se met au 
travail pour ce qui va devenir des janvier 1994 Prose combat (d’abord intitule L ’Art subtil du 
prose combat), un album plus reflechi, marque par Serge Gainsbourg dont le « Bonnie And 
Clyde » est largement sample sur le premier 45 tours extrait du disque, « Nouveau Western ». 
Le clip, somptueux et creatif (realise par Stephane Sednaoui), offre a Solaar sa premiere 
occasion de visiter New-York et Los Angeles : le rapper avait ete au Senegal (pour 
« Frequenstar » de Laurent Boyer sur M6), a Moscou (pour un festival), aux Antilles, en Italie 
ou en Angleterre, mais pas dans le pays qui a vu naitre le rap. Prose combat se vendra a 900 
000 exemplaires dans le monde, avec des chiffres depassant le symbolique dans des pays 
comme 1’Allemagne et la Grande-Bretagne. Jean-Baptiste Mondino realise le clip godardien 
de « Sequelles », et le concert bourre a craquer du 30 septembre 1994 au Zenith de Paris 
confirme avec fracas Solaar comme un artiste grand public, tous publics. Comme pour 
marquer la perennite souvent remise en cause de son engagement dans le hip-hop (nombreux 
sont les rappers francais citant Solaar dans leurs textes, souvent pour le critiquer), Claude MC 
fait des apparitions sur les disques de Sens Unik (« le Repas » sur Falbum Chromatic en 1994) 
et de Positive Black Soul, le groupe senegalais qu’il a aide a faire connaitre (« Rat des villes, 
rat des champs » sur Falbum Salaam en 1995). Quand Jimmy Jay sort debut 1996 le 
deuxieme volume des Cool Sessions, Solaar, qui interpretait « Et Dieu crea 1’homme » sur le 
premier volume de 1993, brille par son absence. Jimmy Jay est desormais le directeur- 
producteur de Jimmy Jay Records, et la rupture entre les deux amis semble effective (deja, 
Jimmy Jay s’etait fait remplacer par le DJ Cut Killer pour les dernieres dates de la tournee de 
1995). Meme si Jimmy Jay collabore sur le troisieme album de MC Solaar, quelque chose 
s’est brise sur la route du succes. Le rappeur bachelier est devenu une icone, et le bricoleur du 
studio de Bagnolet s’est transforme en businessman du son. Les disques d’or ont un prix, les 
places au sornmet sont rares et solitaires. O. C. 

• Qui sente le vent recolte le tempo , Polydor, 1991 • Prose combat , Polydor, 1994 
NTM 

FRANCE Rap 

Groupe forme en 1989 a Saint-Denis, Seine-Saint-Denis, par Didier Morville (Joey Starr) 
et Bruno Lopes (Kool Shen) 
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Comme tous les premiers groupes de rap francais, Supreme NTM (pour Nique Ta Mere, leur 
expression fetiche) debute sur Radio Nova, puis place un titre, « Je Rap », sur l’historique 
compilation de 1990, Rapattitude. Leur premier album, Authentik, est precede du single « le 
Monde de demain ». Developpant une image hardcore et un sens du punch rythmique peu 
cominun, le duo Joey Starr / Kool Shen affirme son style avec 1’album 1993... Jdppuie sur Ia 
gachette, enregistre a New-York. Le morceau-titre, qui raconte un suicide, herisse les radios. 
Ce n’est qu’avec Paris sous les bombes que NTM sera enfin reconnu mediatiquement, 
vendant 200 000 albums et ratant de peu la victo ire de la musique en 1996, au profit des 
Innocents. « Qu’est-ce qu’on attend pour foutre le feu », Tun des textes forts du disque, 
montre que, malgre une demi-decennie dans le show-biz, les lascars de Saint-Denis n’ont pas 
reduit leur discours a des themes legers comme ceux de deux singles a succes, « la Fievre » et 
« Tout n’est pas si facile ». A Fete 1996, Tinterdiction d’un de leurs concerts sur intervention 
du maire Front national de Toulon les met plus que jamais sur le devant de Factualite. O. C. 

• Authentik, Epie / Sony, 1991 • 1993... J’appuie sur la gachette, Epie / Sony, 1993 • 
Paris sous les bombes, Epie / Sony, 1995 • NTM Live, Epie / Sony, 1995 


ANNEXE N° II 

DIFFERENTES TRANSCRIPTIONS 
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Les textes de paroles de chansons de cette annexe ont pour but de signaler la difficulte 
a mettre a Eecrit ces entites vocales-textuelles ; cette difficulte conduit a des differences nettes, 
suivant les auteurs, d’approche et de rendu pour ce qui reste une uni que realite auditive. Je 
n’ai pas pu opposer ma version a la derniere occurrence ; elle prend place dans le dossier 
consacre au rap francais par la revue Mouvements, et porte pour seule reference le nom de son 
auteur. Elle me semble quand meme interessante a considerer dans la mesure ou la 
ponctuation beneficie d’une presence telle que simplement lire ce texte selon les regles 
admises de diction obligerait a des pauses et coupures incessantes. Pour les deux premieres, 
j’ai choisi de mettre en regard la transcription de J.-C. Perrier [2000] avec la rnienne propre. 
Sans parier des segments qui sont trop eloignes pour ressortir de la meme realite auditive 
d’origine, les differences dans les choix de transcription sont deja visuellement frappantes : 
j’ai choisi pour ma part de conformer la mise a la ligne sur la musique (le retour du debut de 
1’echantillon). Pour les autres differences : la chanson d’Oxmo Puccino, « Mourir 1000 fois » 
[J.-C. Perrier, op. cit., pp. 171-174], a ete selectionnee pour 1’ellipse syllabique. Les 
differences, nombreuses, sont soulignees (gras et italique), et fonctionnent dans les deux sens : 
j’en place la ou il decompose (« ... le pire arrivait /Prends ce texte... » ; pour ma part: « ... 
l’pire arrivait prends c’texte... »), et je decompose la ou il en place (« ... peur qu’sans 
moi... » ; pour ma part: « ... peur que sans moi... »). En outre, il s’agit d’une chanson qui 
exemplifie 1’horizon mortel dans lequel les rappers se situent [cf. chapitre cinq, p. 241]. 

« Au fond d’nos coeurs » de Fabe [J.-C. Perrier, op. cit., pp. 188-190] pennet de mettre 
1’accent sur les differences de ponctuation, soulignees de la meme maniere. On entend, a lire a 
haute voix, toute la difference entre : « J’te parle de communiquer, sans tourner en bourrique 
/ comme un tourniquet. La peur de « la peur de 1 'autre » m ’a rendu parano c ’est nique ! 
Jveux pas abdiquer, ... » et, pour moi: «J’te parle de communiquer / Sans tourner en 
bourrique comme un tourniquet /La peur d’Ia peur de l’aut’ m ’a rendu parano c ’est nique ! / 
Jpeux pas abdiquer... ». Cet exemple introduit egalement le probleme du locuteur reel dans 
la transcription, puisque Perrier note tout indistinctement entre guillemets (« »), alors que 
j’utilise plusieurs techniques differentes. Cette chanson pourrait egalement figurer dans 
1’annexe n° IV, puisqu’elle regroupe plusieurs des thematiques propres au rap sous la rubrique 
englobante de la necessite sociale du langage (et a ete commentee a ce titre [chapitre six, p. 
305]). Voici quelques conventions pour ma propre transcription, outre celles deja presentees 
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(virgule, point d’exclamation, parentheses, crochets, etc. [chapitre quatre, p. 188]). Je souligne 
qu’elle est minimale, afin de demeurer lisible. Le but est pratique : pouvoir en inserer des 
extraits dans une analyse ; par consequent il faut que les paroles soient immediatement 
disponibles pour une comprehension commune. 

► Les guillemets (- « » -) signalent le debut et la (in de la diffusion d’un extrait d’un autre 
rap ; 

► les autres guillemets (- M M -), ceux de citations de paroles provenant de quelqu’un d’autre 
(ou du rapper, mais en situation ou pour des propos qu’il aurait tenus auparavant) ; 

► les tirets entre les mots (- dit-cTun-trait -) indiquent la continuite d’une seule emission 
vocale ; 

► au contraire, les tirets a 1’interieur d’un mot (- de-com-po-se -), une decomposition 
syllabique appuyee; 

► enfin, une voyelle doublee (voire triplee, quadruplee, etc.) (- baliiser -), 1’etirement qui lui 
est donne. 
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Oxmo Puccino, 1998, Opera Puccino, Delabel. 
« Mourir 1000 fois » 

[version de J.-C. Perrier :] 

Vu qu’a chaque fois qu’on perd 
Quelqu’un de cher 
On meurt aussi un peu 
Facile d’ecrire 

J’ai peur de la mort 

Je le sais 

Je l’ai vue 

Epeler mon nom 

Appeler des amis 

Jamais je ne les ai revus 

J’ai peur gufsans moi 

La vie suive son cours 

Qu’un autre con touche ma thune 

Que ma fouf change de pine 

Et qu’une 

Quelconque loque me copie 
Que mes potes nfoublient 
Qu’a chaque fois que ma mere 
Ouvre les yeux ses lannes aient double 
Ne pas voir son gosse pousser 
Frotter son dos quand il tousse, 

Toucher d’autres foufs que ta meuf 
Si demain le pire arrivait 
Prends ce texte tel un testament 
Pas de biens a partager 
Sauf mes sentiments 

Nos soucis ne sont pas les memes, fiston 
Ne melangeons pas nos sentiments 
J’pense qu’on sera jamais amis 


[ma version :] 


J’ai peur d’la mort [en echo] je le sais je l’ai 
vue 

Epeler mon nom appeler des amis jamais je les 
ai revus [en echo] 

J’ai peur que sans moi 

La vie suive son cours qu’un autre con touche 
ma thune 

Et que ma fouf change de pine et qu’une 

Quelconque loque me copie qu’mes potes 

oublient qu’a chaqu’ fois 

Qu’ma mere ouvre les yeux ses larmes-aient- 

double 

Ne pas voir son gosse pousser 

Frotter son dos [toussotements] quand il tousse 

Toucher d’autres meufs que ta fouf 

Si demain 1’pire arrivait prends c’texte tel un 

testament 

Pas d’biens a partager sauf mes sentiments 

Nos soucis n’sont pas les memes fiston 
Ne melangeons pas nos pensees j’pense qu’on 
s’ra jamais amis 
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C’est 1’existence et ses chatiments 

L’amour des proches est d’or 

J’ai mouru mille fois 

Quand Dieu les rappelait a Tordre 

Prolitcs-cn encore 

Tant que fas le temps 

Nos vies se raccourcissent 

Chaquejour 

Ecoute le compte a rebours (bis) 

Pour mourir 
Y a mille fa?ons 
Peu le choisissent 
La faucheuse rfoublie personne 
Ni toi ni moi jamais oisive 
J’en passe 

Des fa?ons de s’casser de la tec’ 

Des potes qui se disloquent en caisse 

Des se laissant suicider 

Tant devies perdues 

Dans le triangle love des Bermudes 

Un type une fdle denudes 

Et tu viens tu vois te faches 

En tues un 

Le rouge coule 

Un bougre au sol 1’autre en taule, 
Drole de vie dire que tout ca 
Part de 1’amour 
C’est pourquoi ma haine 
Je savoure 

On dit perds pas 1’espoir 

Faire quoi quand un sale faire-part 


Refrain : [commence sur « amis » ; avec echo 
tout du long] 

C’est 1’existence et ses chatiments 

L’amour des proches est d’or 

J’ai mouru mille fois quand Dieu les rappTait a 

l’ord’ 

Prolitcs-cn encore tant que fas 1’temps 

Nos vies se raccourcissent chaque jour 
X 2 

([faible :] Ecoute le compte a r’bours) 

Mourir y a mille fa?ons peu le choisissent 

La faucheuse n’oublie personne ni toi ni moi 
jamais oisive 

J’en passe des fa?ons de s’casser dTa te-ss’ 
[cite] 

Des potes qui s’disloquent en caisse 

Des meres sTaissant suicider 

Tant de vies perdues dans Ttriangle love des 

Bermudes un type, une fdle denudes 

Tu viens tu t’vois tu t’faches t’en tues un 

Le rouge coule un bougr’-au-sol l’autr’-en-taule 
drole-de-vie 

Dire que tout ca parle d’amour laisse-moi dou- 
ter 


On dit, "perds pas, 1’espoir" mais faire quoi ! 
Quand un sale faire-part ! dit qu’ton pere 
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Dit que ton pere part d’un cancer 
De toute facon c’est ca ou autre chose 
II y a mille facons d’etre soustrait 
De laisser les joues arrosees 

C’est 1’existence et ses chatiments 
L’amour des proches est d’or 
J’ai mouru mille fois 
Quand Dieu les rappelait a 1’ordre 
Profitcs-cn encore 
Tant que fas le temps 
Nos vies se raccourcissent 
Chaquejour 

Ecoute le compte a rebours (bis) 

Ceux que tu aimes vraiment 
Tiens-les telle une poignee de sable 
Pendant la tempete 
N’ecarte jamais les doigts 
Ou toute ta vie 

Tu le regretteras ( amerement ) 

Et ceux qui t’aiment, adore-les 

Avant la housse car les regrets 

Ne servent a rien arrives dans Tau-dela 

Aimer ses amis sans baliser 

Croire que la vie est longue 

Jusqu’a realiser 1’erreur 

Lors d’une chere fin de vie 

Le pire dans la perte 

C’est pas Tetre aime 

Mais le temps de se consoler 

Car quand on meurt 

C’est pour si longtemps 

Ce qui est a craindre 


Part d’un cancer 

De toute facon c’est ca ou autre chose 
Y a mille fa^ons d’etre soustrait dTaisser les 
joues arrosees 

Refrain [commence sur « arrosees »] 


Ceux que tu aimes vraiment tiens-les telle une 
poignee d’sable 

Pendant la tempete [bruit de souffle] n’ecarte 
Jamais les doigts ou toute ta vie tu le regrett’ras 
([faible :] amcfment) 

Et ceux qui t’aiment adore-les 

Avant la housse car les regrets n’servent a rien 

Arrive dans Tau-delaaa 

Aimer ses amis sans baliiser 

Croire quTa vie est longue jusqu’a realiser- 

1 ’ erreur-lors-d ’ une-fin-d’ vie 

Le pire dans la perte c’est pas Tetr’ aime 

Mais le temps de s’consoler 

([parle :] Car quand on meurt c’est pour si 

longtemps) 

C’qui est a craind-re, c’est qu’a force que 
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C’est qu’a force que tes proches 

Se taillent a la morgue 

Tu finis par etre plus mort qu’eux 

Vu qu’a chaque fois qu’on perd 

Quelqu’un de cher 

On meurt aussi on peut 

Facile d’ecrire Mourir mille fois 


Tes proches s’taillent a la morgu-e 

Tu finis par etre plus mort qu’-eux 
Vu qu’a chaque fois qu’on perd 
Quelqu’un d’cher 
On meurt aussi un peu 
Facile d’ecrire Mourir 1000 fois 


C’est 1’existence et ses chatiments 
L’amour des proches est d’or 
J’ai mouru mille fois 
Quand Dieu les rappelait a 1’ordre 
Pro(itcs-cn encore 
Tant que fas le temps 
Nos vies se raccourcissent 
Chaquejour 

Ecoute le compte a rebours (bis) 


« Je pense a Momo qui m’a dit a plus, jamais je 
ne Tai revu » 

[X 4 ralenti et voix modifiee par vocoder] 
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Fabe, 1998, Detournement de son..., Double H 
production/ S.m.a.1.1.. 

« Au fond d’nos coeurs » 

[version de J.-C. Perrier :] 

D’ou on vient tu t’en fous alors regarde c’qu’on 
fait... 

...et si ca fait de 1’effet leve ta main refire. 


Des qu’il sent 1’approche exterieure il se 
resserre comme un ctau 2 
fentends 1’echo ? «Nada ! » Tout le monde a 
l’affut 2 personne a 1’ecoute. 

Notre seul echange est un refus... 

Au fond d’nos coeurs c’est connne un ghetto 2 on 
s’enfenne 2 

alin d’etre forts 2 on joue les lins 2 on s’renfenne 
sur nous-meme. 

Meme qu’au fond d’nos coeurs ca sent le 
renfenne 2 

comme une baraque humide ou pourrirait un 
corps decharne. 

Acharnes on l’est tous 2 pense tous qu’on va 
dans l’bon sens inne. 

On prend confiance 2 1’histoire de notre vie on 
l’a deja vue au cinc... 

Sinon, c’est la routine et l’accoutumance 2 on 


[ma version :] 

[pendant tout le morceau, sample en boucle de 
modulations vocales d’une voix feminine 
autour du meme motif: ‘han-han-hum’] 

D’ou on vient tu t’en fous alors regarde c’qu’on 
fait 

Regarde c’qu’on fait, regarde c’qu’on fait 
D’ou on vient tu t’en fous alors regarde c’qu’on 
fait 

Et si ca fait d’1’effet leve ta main re-fire 

[x2] 

Au fond d’nos coeurs [en echo par voix de 
vocoder] 

Des qu’il sent 1’approche exterieure il se 
resserre comme un etau 

T’entends 1’echo ? Nada ! Tout 1’monde a 
1’affut 

Personne a 1’ecoute not’ seul echange est un 
refus 

Au fond d’nos coeurs c’est comme un ghetto 
On s’enferme alin d’et’ fort on joue les lins on 
s’renfenne 

Sur nous-memes meme qu’au fond d’nos coeurs 
ca sent 1’renferme 

Comme une baraque humide ou pourrirait un 
corps decharne 

Acharnes on l’est tous pense tous qu’on va dans 
l’bon sens inne 

On prend confiance 1’histoire d’not’ vie on l’a 
d’ja vue au cine 

Sinon, c’est la routine et 1’accoutumance 
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parle tous ici de tolerance 2 mais quand t’y 
penses... 

Au fond d’nos coeurs c’est comme un ghetto 2 
Des qu’il sent 1’approche exterieure il se 
resserre comme un etau 2 
fentends 1’echo ? « Nada ! » 

Tout le monde a l’affut 2 personne a Tecoute. 
Notre seul echange est un refus... 

J’te parle de communiquer 2 sans tourner en 
bourrique 

comme un tourniquet. La peur de «la peur de 
1’autre » m’a rendu parano c’est nique ! J’veux 
pas abdiquer 2 

piquer du nez 2 peux pas pratiquer. J’peux pas 
baisser la tete. 

J’ai trop lutte pour qu’on nous manque de 
respect 2 

Different 2 regard de 1’autre sur moi digerant. 

« T’es pas dans ta banlieue » encore un flic qui 
s’croyait marrant! 

Belligerant, au Service de ceux qu’j’aime pas. 
Entrer dans les rangs_? 

J’peux pas en bonne sante 2 en etant mourant... 
J’peux pas t’aimer 2 si tu mens 2 j’peux pas partir 
en courant 2 

j’peux pas aimer un tyran 2 j’peux pas faire 
de sentiments 2 j’peux pas couler du ciment sur 
les pieds d’un type et 1’jeter dans la Seine 
gentiment 2 j’revois la scenej’ai 


On parle tous ici de tolerance mais quand t’y 

penses 

Refrain : 

Au fond d’nos coeurs c’est comme un ghetto 
[en echo par voix vocoder] 

Des qu’il sent 1’approche exterieure il se 
resserre comme un etau 

T’entends 1’echo ? Nada ! Tout Tmonde a 
1’affut 

Personne a Tecoute [bruit de la tonalite sur un 
repondeur quand on raccroche] 

J’te parle de communiquer 
Sans toumer en bourrique comme un tourniquet 
La peur dTa peur de Taut’ m’a rendu parano 
c’est nique ! 

J’peux pas abdiquer piquer du nez peux pas 
pratiquer 

J’peux pas baisser la tete j’ai trop lutte pour 
qu’on nous manque de respect 
Different: regard de Taut’ sur moi digerant 
"T’es pas dans ta banlieue" encore un flic qui 
s’croyait marrant ! 

Belligerant, au Service de ceux qu’j’aime pas ! 
Entrer dans les rangs, j’peux pas ! 

En bonne sante en etant mourant 

J’peux pas t’aimer si tu mens j’peux pas partir 
en courant 

J’peux pas aimer un tyran j’peux pas faire de 
sentiments 

J’peux pas couler du ciment sur les pieds d’un 
type et Tjetter dans la Seine gentiment 
J’revois la scene j’ai des sentiments 
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des sentiments 2 aussi des pressentiments 2 
du feu sur les conti ncnts 2 j’en vois partout. 

Et c’que j’ressens ca semble e vident... 

Refrain 

T’as vu personne demande pardon 2 
dis-moi comment tu veux qu’on excuse ? 

Tu m’exclus 2 alors je fexclus et on vit reclus 
« chacun chez soi ! ». 

Une info sans exclusivite : avant que mon avis 
compte 2 j’dois presenter une piece d’identite. 

Et encore moi : « Dieu merci j’fais partie des 
chane eux^ » 

Avec la notoriete 2 iis ont oublie que ma peau 
est pigmentee. 

Mais moi je n’oublie pas 2 c’est ma rancoeur face 
aux a priori. 

En theorie 2 t’es integre lorsque fas reus si... 

Abruti ! J’m’integre pas 2 

j’suis ne sur terre 2 j’ai du respect pour 

l’homme 2 

mais le dieu que j’adore n’est pas un billet 
vert... 

L’air de rien 2 nos gorges se serrent 2 regards de 
travers 2 des vies ameres et pour arranger nos 
affaires : 

au fond d’nos coeurs... 


Aussi des pressentiments du feu sur les 
continents 

J’en vois partout et c’que j’ressens ?a semble 
evident 

Refrain [par voix vocoder sauf « Nada ! » et 
bruit de tonalite remplace par: «Not’ seul 
echange est un refus »] 

T’as vu personne demande pardon dis-moi 
comment tu veux qu’on excuse ? 

Tu nfexclus alors j’fexclus et on vit reclus 
Chacun chez soi, une info sans exclusivite 
Avant quTnon avis compte j’dois presenter une 
piece d’identite 

Et encore moi « Dieu merci j’fais partie des 
chaneeux » 

Avec la notoriete z’ont oublie qu’ma peau est 
pigmentee 

Mais moi j’oublie pas c’est ma rancoeur face 
aux a priori 

En theorie t’es integre lorsque fas reussi abruti! 
JTn’integre pas j’suis ne sur terre 
J’ai du respect pour 1’honnne mais 1’dieu 
qu’j’adore n’est pas un billet vert 

L’air de rien nos gorges se serrent regards 
d’travers 

Des vies ameres et pour arranger nos affaires 
Au fond d’nos coeurs [en echo decrescendo 
audible neuf fois, puis modulations vocales 
autour du meme motif pendant une minute 
trente] 
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In Mouvements, n° 11 (« Hip-hop. Les pratiques, le marche, la politique »), 2000, pp. 46-47. 


EN VERS ET CONTRE TOUS 

En vers et contre tous, la connerie je la repousse 
Mais comme de la mauvaise herbe, aussitot elle repousse. 

C’est pas le « flous » qui m’pousse, plutot la frousse car a mes trousses, 
Y a des feles qui m’coursent pour me faucher ma trousse. 

Et de part en part, je n’vois que des remparts qui se dressent, 

De port en port, chaque jour, je change d’adresse. 

Aussitot que j’ouvre une porte, une autre se referme. 

On m’a taille un costard dans lequel on m’enfenne. 

Je suis un « refugie poetique » qui n’a pour seuls papiers 
Que les feuilles de ses cahiers, et si j’en viens a trop cailler, 

Pour enflammer le ciel, je brulerai mes vers. 

Je viderais plus de cent verres pour oublier cet hiver. 

Et j’ecris, j’ecris pour etouffer tous ces eris. 

Je recense ces crimes censes cesser car si 

Personne ne le fait, personne ne leur coupera leur gar-ci* 

Et a perte de vue, de la barbe poussera dans les prairies. 

Alger la blanche, dis-moi pourquoi tu rougis. 

Pourquoi au-dessus de toi le ciel est devenu gris ? 

L’independance aussitot dite, aussitot les taudis 
Tendirent leurs bras autour du peuple encore endonni. 


: cigare 
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Alger la blanche, mes feuilles le sont aussi. 

Mon canard est enchaine, je crois que je le suis aussi. 

Comment tourner la page quand les taches d’encre sur mes mains 
Me rappellent le sang qui coule au quotidien. 

Et je ne suis pas en etat de me battre contre 1’Etat. 

Plus possible d’etaler le vrai alors je detale. 

Je me casse, basta ! de la Casbah a la case A, 

Car j’encaisse tous les coups bas, mais j’veux pas causer plus bas. 


« Bienvenue en Europe » m’a-t-on dit a mon arrivee. 

Refugie politique, hein ? encore faut-il le prouver. 

Ce n’est pas si simple, Monsieur, veuillez bien me suivre, 

Les pointilles au sol et la procedure il faut suivre. 

Un uniforme m’informe qu’il faut fonner un dossier, 

Qu’il faut maintenant la fenner et m’enfenne pour patienter. 
Toujours dans 1’aeroport, pas encore sorti de 1’auberge, 

J’vois l’aut’cote du rivage mais j’peux pas quitter cette berge. 

C’est pas une zone franche, e’est la zone, e’est les tranchees 
Ou sur les enfants des tirailleurs on vient cracher. 

Et je ne peux pas m’empecher, mes larmes, je ne peux les secher, 
A quelques jours d’accoucher, une femine n’a rien a macher. 

Douce France ? pourquoi ce firoid, ces souffrances infligees 
Alors que chez toi on vient se refugier. 

J’ai demande asile et je me retrouve dans un asile d’alienes, 

Mais faut que je m’en sorte pour pouvoir temoigner. 

Car 1’OFPRA le fera, le fera pas ? Ma vie, 

A cote des quotas n’a pas la cote et a mon avis, 

Je n’irai pas tres loin, je ne ferai pas tres long feu. 
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Le cui entre deux chaises, je prie, pris entre deux feux. 


Quelques temps ont passe, ma requete est acceptee. 

En fait, c’est ma demande de demande qui est acceptee. 

Le parcours du combattant n’est pas fini pour autant, 

Iis n’ont pas encore tranche, comme iis disent, ces « gens ». 

Car du haut de son J.T., la France me mate comme si j’etais 
Un danger potentiel, futur chomeur qu’on peut eviter 
Facilement. II suffit pour ?a de ne pas 1’inviter 
Sur notre sol Si Do Re, enfin quoi, 1’ejecter. 

Tout 9 a n’est pas si simple, c’est vrai, j’etais prevenu, 

Mais j’avais pas prevu qu’on m’traiterait comme un prevenu, 

Un coupable qu’on accable, dont les preuves sont impalpables. 

C’est dire ce que c’est dur, ces cons prennent mes dires pour des fables. 

Eh oui, les ronds de cuir portent aussi du cuir au coeur car, 

A peine la decision prise, on me jette dans un car. 

Un aller simple pour Alger, j’vois mes espoirs se reduire, 

Je vais revoir ma Casbah et qa me fait pas sourire. 

Sans me connaitre, en moi on semble reconnaitre 
Une brulure de 1’Histoire difficile a admettre. 

Vetue de sa plus belle robe, la justice me renvoie ; 

Une autre justice nfattend la-bas, celle des djellabas. 


HOCINE BENMEBROUK 
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ANNEXE N° III 


CORPUS RAP ET RUE 


IAM, 1993, Ombre est lumiere, Delabel. 


« L’aimant» [Akhenaton] 


[dialogue parle entre une voix feminine et celle d'Akhenaton :] 

Elie : _ Ecoutez ! Je suis la pour vous aider alors calmez-vous ! 

Lui: _ Mais j’ai jamais dit que j’avais besoin d’une assistante sociale moi ! Alors tu gicles 
maintenant! 

_ Sortez de mon bureau tout d’suite espece de mal el’ve ! ! 

_ Mal el’ve ? Mais t’y etais la pour me donner a manger espece de connasse ! ! 


J’ai commence a vivre ma vie dans les poubelles 

Dans un quartier de crames ou les blattes craquent sous tes semelles 

"Salut" "Salut ?a va ?" Les mees observent ta voiture neuve 

En te felicitant et fenculent des qu’ils le peuvent 

Putain ! C’est dement, les gosses de dix ans 

Y parient deja de faire de 1’argent 

Et tu le comprends quand le quartier est 1’unique exemple 

Ou l’on monte des statues aux dealers de blanche aux braqueurs de banque 

Sur les murs pas de grafs extraordinaires 

Que des traces de pisse et collees sur le con de ta mere 

J’ai treize ans quand ma carri ere debute 

Avec les bagarres des grands dans la rue avec marteaux cutters et uh ! 
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Bon gre mal gre j’essayais tout pour sortir d’ici 

La serviette sur le dos je tra$ais a la plage pour brancher les fdles 

Quand elles me demandaient ou j’habite et je leur repondais "Cherie juste a cote 

La villa du dessus" ([voix de jeune fdle :] "Excuse-moi ce ne sont pas les mees de ton quartier 

Qui volent les affaires des gens qui sont alles se baigner ? ") 

Grille ! Qu’est-ce qu’il vous a pris 
De venir ici ? Ce putain de quartier me suit ! 

Pour leur prouver, je devais voler 

Des tee-shirts des serviettes des sacs je partais charge 

Et quand je n’etais pas a la cite assis sur un banc 

C’est le quartier qui venait m’etouffer, comme un aimant 

[break musical] 

Iis nous ont envoye en colonie 

Dans des stations alpines pour aller faire du ski 

Au lieu de nous separer, iis avaient garde le quartier en troupe 

Individuellement on n’etait pas des mauvais bougres 

Mais la mentalite du groupe s’exporte aussi fort qu’on la palpe 

On a mis le feu aux Alpes ! 

Le retour fut rude un choc 

Produisit dans mon esprit un incontournable bloc aussi dur qu’un roc 

Je raconte c’est tout je ne veux pas m’absoudre 

J’ai gratte du platre et des ‘bon dieu’ au prix de la poudre 

La cible de batterie comme une plaisanterie 

Si tu n’en riais pas mon gars tu etais hors de la aussi 

Une nuit d’ete j’allais regarder le ciel sur le toit du supennarche 

Je ne sais pas pourquoi tout a coup je me mettais a chialer 

Au creux de mes mains mon-Dieu-mon-Dieu-mon-Dieu-mon-Dieu 

Le jour d’anniversaire de mes dix-sept ans 

Je plongeais comme un ane, quatre ans ! 

Dedans j’ai vu encore les memes tetes 

Et les memes vices : la meme bete 

Celle qui m’attire et m’attire sans relache me tire 
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Rappelle mes souvenirs a n’en plus 11 nir, comme un aimant 
[Break musical] 

Oui j’en suis sorti, pas si bien qu’on le dit 

Heureux de pouvoir retrouver la famille les amis 

J’en suis revenu et mon firere y est par-ti 

Mes parents auraient souhaite avoir du re-pit 

Quand je suis descendu les memes poutres tenaient les murs 

"Salut les gars je vois que vous bossez toujours aussi dur ! " 

"Qu’est-ce que tu veux qu’on fasse ? Un T.U.C. ? ! 

Je gagne en un jour ce qu’on me donne en un mois dans leur truc 
Ecoute fds le biz-ze 

Voila ce qui ramene vite de 1’argent et 1’exquise" 

J’ai choisi une autre voie, la musique 
Avec mon ami Francois on taquinait les disques 
En ce temps-la j’avais une femine belle comme le jour 
La premiere que j’appelais mon amour 
Jusqu’a c’qu’elle me dise qu’elle etait enceinte de moi 
Comme un gamin je l’ai priee de degager de la 
"Ecoute-ecoute-ecoute ecoute s’il te plait tu m’as piege 
Alors fais-moi le plaisir de virer" douze mois apres 
Je suis alie voir le gosse et c’est fou 
Je suis tombe amoureux de ce petit bout de rien du tout 
Et decide de prend’ mes responsabilites 
Surtout qu’au fond de moi cette fille je 1’aimais 
Tout en evitant d’aller avec elle dans le quartier 
Pour ignorer les railleries des crapules qui ont bloque 
Puis notre musique est passee de la cave a 1’usine 
Nos tetes a la tele en premiere page de magazines 
Mais jamais oooh ouijamais ! 

Nous avons gagne assez pour pouvoir nous en tirer 
Mes parents etaient si fiers 

Que je n’ai pas eu la force de dire combienje gagnais a ma mere 



Nous etions devenus un exemple de reussite pour le quartier 
Hein, s’ils savaient! ! 

Une famille a charge, il nous fallait de 1’argent 
J’ai deale, et j’ai pris deux ans 

Les gens si ouverts qu’ils soient ne peuvent pas comprendre 
Iis parient des cites comme une mode iis jouent a se faire peur 
Puis ?a les gonfle au bout de six mois 

Mais j’apprecie les chansons qui parient des creuv’ [crevards] comme moi ! 
Je ne suis pas l’unique je ne veux plus qu’on m’aide 
Je ne peux pas tomber plus bas j’suis raide 
Accroche a un aimant 

[break musical] 
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N.T.M., 1998, N.T.M., Epie. 


« That’s my people » [Kool Shen] 


« I make music for my peoplez » 
« Cause that’s my people » 

« I make music for my peoplez » 
« Cause that’s my people » 


J’t’explique que c’que j’kiffe ! c’est de fumer des spliffs 
Et puis de construire des riffs qui soient competitifs 
Pouvoir faire de la musique tout en gardant mon ethique 
Faire du fric sans jamais tacher l’image de ma clique 
C’est fou mais c’est comme ?a ! j’me nourris d’$a ! 

J’ai besoin d’?a ! mon equilibre depend d’?a ! 

J’suis sur le mik’ mec et puis j’aime ca ! 

J’aime quand ca fait ‘Paw ! ’ quand ca vient d’en bas et puis quand c’est pas 

Peaufine leche ([autre voix en fond :] Ha-hein !) trop sophistique c’est peche 

Eprefere m’approcher d’la verite sans tricher 

Sans jamais changer mon fusil d’epaule 

Et puis garder mon role tenir la taule rester en pole 

Position peu confortable mais c’est pas grave j’aime le challenge ! ([autre voix en fond :] Ha- 
hein !) ] 

Porter le maillot frappe du sceau de ceux qui derangent 
Est un hon-neur pour moi comme pour tous mes complices 
Mes comperes mes comparses, fatigues de cette farce 

On n’veut plus subir ([autre voix en fond : Ouais !) et continuer a jouer les sbires 
Sache que ce a quoi j’aspire c’est que les miens respirent 

Refrain : 
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« Cause that’s my peoplez » 

« I make music for my people » 

« Cause that’s my peoplez » [en echo] 
x 4 

A part fumer des spliffs ! mon premier kiff c’est de chiller ([autre voix en fond : Ouais !) 
Rester tranquille au sein des miens m’laisser aller 
A deballer ! des conneries parier juste pour parier 

Refaire le monde ([autre voix en fond :] Ha-hein !) avec notre vision decalee 
On est des fous bloques dans des cages d’escaliers 

Pris en otages par le nombr’ el’ve de pali-ers ([autre voix en fond : Ouais !) 

Et a la longue ([autre voix en fond :] Ha-hein !) mec j’t’assure tout ?a ?a pese 
96 je vois toujours des braises allumees ([autre voix en fond : Ouais !) 

Dans les yeux fatigues des gosses du quartier 

([avec ses backs vocaux :] Passe passe le mik’ !) que je dev’loppe mes idees contaminees 
([autre voix en fond :] Hein !) ] 

C’est vrai j’suis mine, mais detennine 
A ne jamais vraiment lacher 1’affaire 
([choeurs :] Qu’est-ce tu peux faire ?) 

J’suis pas la pour prend’ des coups 
Ou bien meme pour me taire 

Si le F.N. brandit sa flamme j’suis la pour 1’eteind’ c’est clair ! 

Pas d’eclair de genie ([autre voix en fond : Ha !) juste un lyrics qui jaillit ([autre voix en fond 
Ha!)] 

De mon esprit dedicace a mon possee 

Refrain 

Construire est ma seule excuse au fait de prend’ de 1’age 
Si j’sens pas les miens autour de moi putain c’est 1’naufrage 

Assure ([autre voix en fond : Ouais !) c’est vrai j’me sens rassure ([autre voix en fond : 
Ouais !) ] 

Qu’en presence de ceux que j’aime j’veux m’assurer 

Que touut c’que j’balance soit approuve ([autre voix en fond :] Ha-hein !) 
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Meme si j ’ ai rien a prouver 

J’veux qu’tous mes potes puissent s’y r’trouver 

J’veux pouvoir les garder pres d’moi les r’garder douze mois 

Par an comme Pont mes parents pour moi 

Pare’ qu’apres c’est trop tard 

Faut pas comprend’ qu’on les aimait une fois qu’ils sont ti-par 
Ou bien c’est qu’t’as envie d’pleurer 
Ou plutot qu’tu sais pas [en echo] 

Et dans c’cas j’peux rien pour toi 

J’ai pas la cie du bonheur ! j’ai meme jamais ete a la hauteur ([autre voix en fond :] Ha-hein !) 

Pour c’genre de trucs mais aujourd’hui j’ai peur 

Car Phorloge a toume [en echo x 4 ; arret musique, bruit d’horloge] 

Refrain 
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Fonky Family, 2001a, Art de rue, S.m.a.1.1.. 


« Les miens m’ont dit » [Sat & Le Rat Luciano] 


Sat: 

[parle :] 

Dedie a tous c’qui nous ont quitte trop tot 
A tous c’qui nous manquent si crueFment 
T’as la vie d’vant toi t’es libre, c’est plus 1’cas d’tous 

[rappe :] 

C’ui-la c’est pour mes gars qui n’sont pas libres 

Vendeurs d’drogue manieurs d’calibres 

Qui m’ont dit: "Mec accroche-toi faut qu’t’y arrives 

Si on avait ta chance, on s’gen’rait pas 

On resfrait pas en bas d’ces blocs-la on s’les geFrait pas 

A guetter les clients pour des morceaux a dix ou a cinq 

Les memes qui renseignent et s’plaignent que tu serves pas assez" 

Quand iis tombent c’est plus du aux balances 

Qu’a Fintelligence des porcs ou bien meme la faute a pas d’chance 

C’est pour mon grand frere qu’j’ai connu au travers ([avec ses backs vocaux :] d’ses lettr’) 

Et m’a dit: "P’tit la taule tu rat’ras rien ([avec ses backs vocaux :] a pas connaitr’) 

Mainfnant t’es 1’homme de la maison sois fort ([avec ses backs vocaux :] dans ta tete) 

M’an a trop pleure fais pas couler plus ddarmes ([avec ses backs vocaux :] sur ses 
paumettes)" 

Lui s’en souvient p’tet’ pas mais moi si 
A 1’epoque il devait en avoir 22 et moi 6 
A 25, j’rappe comme je respire ces rues sans amour 
C’que la vie m’inspire c’qui s’passe autour 
[Avec ses backs vocaux :] 

T’as la vie d’vant toi t’es libre et c’est plus 1’cas d’tous 
Montre qui tu es meme seul contre tous 
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Continue d’y croire au fond du gouffre 

Puise en toi les r’ssources pour avancer en fin d’course et a bout d’souffle 

Le Rat Luciano : 

[Parie en rythme :] 

Mes gars m’ont dit: "Meme si tu perds tes mains 

Pour ecrire tes textes et enliler tes textiles y aura toujours les tiens 

Et si tu d’viens muet on exprim’ra ces choses a ta place" 

Pourquoi ? "Pare’ qu’on fait partie d’la meme classe 
Meme si t’y vois plus t’y auras les idees 

Nous on s’ra present pour fguider histoire qu’tu puisses representer et t’vider" 
Et si j’meure ? "La r’leve f ra c’qu’y faut 

Qu’tu meubles le parier ou pas" avant qu’j’creve j’f rai c’qu’y faut 
Toujours avec fennete 

J’suis contre 1’pouvoir et la flicaille t’y as quM les alerter 
J’connais pas la r’cette pour fcauser par telepathie 
Donc jTe fais en studio ou lors des vraies parties 
Mes potes me parient, y m’disent des trucs 
Du genre "faut pas qu’on cesse ou qu’on truque" 

Des fois ?a va plus loin mais la ?a concerne que nous 
Sinon dans 1’ensemble on pense et agit comme vous 
« Ces rimes que j’ecris c’est la vie que jMeeris neanmoins » 

« Ces rimes que j’ecris c’est la vie que jMeeris » 

« Ces rimes que j’ecris c’est la vie que jMeeris neanmoins » 

« Ces rimes que j’ecris c’est la vie que j Meeris » 

Tu sais quoi, les miens mMnt dit un tas d’trucs dans un tas d’endroits 
Dans ces rues que j Mime iis me repetent "Luch reprends-toi 
NMie pas la grosse tete faut rester maitre d’soi 
S’rappTer dMu on vient et faire les bons choix" 

Les miens, autant les uns quTes autres jTes aime 

Et j’suis sur qu’ma vie sans eux nVrait pas la meme 

Car lors des moments d’joie ou d’peine c’quMn partage est unique 

S’te plait ne mMemande pas qu’j’t’explique 

« Quand [scratches] j’suis entoure des miens » 
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« Mon sang n’est bien qu’quand j’suis entoure des miens » 
« Quand j’suis entoure des miens » 

« Quand j’ suis entoure des miens » 
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ANNEXE N° IV 


CHANSONS TOTALES 


Ces chansons sont plus facilement des chansons-listes, d’aversions et de preference, 
comme la deuxieme proposee (113), mais pas seulement. Par contre ce sont forcement des 
chansons anti- ou omnithematiques (comme le montrent les deux autres, de Le Rat Luciano et 
La Caution) : puisqu’elles actualisent la plupart sinon toutes les dimensions du rap relevees, 
elles ne peuvent pour cela se focaliser sur un sujet precis. Les deux premi eres ont deja ete 
presentees [chapitre six, p. 305 n. 233]. Je me contenterai donc d’un bref commentaire de la 
demi ere : dans celle-ci, la totalite s’entend avant tout dans le partage des voix realise, voix qui 
en s’alternant fonctionnent comme veritable ponctuation. Elie s’entend egalement dans le 
refrain, qui explicite 1’institution phatique du langage ; et si c’est le refrain, si en plus le titre 
en est extrait, ce n’est sans doute pas un hasard. Sans doute, egalement, les couplets doivent- 
ils en parier : iis en constituent une exempli(leation. 
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Le Rat Luciano, 2000, Mode de vie beton style, S.m.a.1.1.. 


« Zic de la zone » 


[parle, en echo constant:] 

Salut a 1’ange et aux dang’reux 

Les epoques changent comme la vision des choses ?a amene a reflechir 
Les homines naissent egaux le lendhnain ne l’sont plus 

Dans 1’absolu tout va mal pourvu qu’la situation evolue et qu’les problemes soient resolus 
Mais c’temps la est revolu tout parait confus 

C’est pour les gars d’zone pour tous c’qui savent que chaque jour est une grande occasion 
Yeah 

[rappe :] 

L’ton t’est familier, fas du r’connaitr’ mon identite 
L’accent d’la verite n’m’a pas quitte 
D’puis 1’temps, j’sens 1’renferme 

Mais peux naviguer dans chacune des rues d’ma zone les yeux fermes 
Trop en manque d’idees l’peu qu’j’ai m’servent a manger 
Au quotidien la vie nfrend dingue ! cousin danger ! 

Comment 1’monde est vraiment ? Rien a fout’ ! 

Fonce droit devant vu qu’on sait qu’on est pas mort tant qu’on soufre 

Autant s’battr’ jusqu’au dernier souffle 

Parierai sur mon camp clan et mon staff jusqu’au dernier sou 

J’ai la rime ennuyante f sant bouger la paarty 

2000 Luciano d’plus belle c’est r’parti ! 

J’reclame le droit a la vie mesdaames 

Sans faire d’calcul precis modiliable ou intimidant 

Lorsque j’ecris c’est comme 1’amour j’me demande si c’est fiable 

Et lorsque j’le crie a jamais ca reste infame 

Refrain : 
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Peur d’inciter la j’nesse mais 1’manege y l’connaissent 
La zic de laa zone y la r’connaissent 

Paroles dediees aux p’tites pestes et a tous c’qui nous detestent 
C’est pour le noord-est-sud-et-ouest 
x 2 

Avant qu’on m’plombe ou-qu’j’tombe ou-qu’j’explose 
Dans 1’prochain attentat a la bombe, j’profite et vous cause 
P’tet bien qu’j’veux des baffes un bas un flingue et des balles 
Ou juste que ressentir des vibes a travers les baffles 
Lorsque j’suis au plus bas j’deballe une violence verbaale 
Histoire d’enculer l’art la cause et tous les trous d’baalle 
Y a, un sacre son, des recits sur la zone 
Putain ! de moi y a qu’?a qui sort 

Mon equipe ecoute frissoonne et-m’dit "Continue Luch’, donne le sport et pas dTiction 
On veut la [detonation] dynamite" [en echo] 

C’qui sont contre 1’E.N.A., sans aucune aanne 

Pourquoi s’gener vu qu’on a qu’une aame 

Que Dieu nous guide demain lorsque 1’soleil se lev’ra 

Pour-1’instant-instable est not’ conduite car rien n’vaa 

Anxieux vingt-quat’ sur vingt-quat’, mauvaises sont les stat’ 

Mais faut qu’on parle pour qu’le monde sache qu’on est laaa 

Et qu’on elargit 1’truc tout en fumant polenaaa 

Nique la polemique la politique et politziaaa 

Tant qu’ce monde continuera d’tourner y aura entrave 

Des pauvres et des riches, des creves et des braves 

Ref. 
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113, 2002, Fout Ia merde !, S.m.a.1.1.. 


« On roule, on rode » feat. Le Rat Luciano & Don Choa 


Rim-K : 

Moi j’pue l’immigration comme une vieille cassette de rai 
Par rapport a c’que j’suis c’que j’fais c’que j’graille 
J’connais la valeur d’la ferraille d’la thune 

Des degats que cause une arme des corps entoures d’craie des lannes 

Des funerailles j’connais la valeur d’la ferraille gros 

Les delires des gros genent ? ? ? plus fun rai 

Aux frais du darwa d’un quartier grouillant d’parias 

On raccroche avec le banditisme avec un mariage 

Ca plaide jamais coupable inviolable mental’ment 

Ca collectionne les cicatrices depuis garnement 

On aime avoir 1’demier mot fouleck [culotte] comme Parliament [groupe de funk americain] 

Et humble, jusqu’a l’enterr’ment mon grand 

J’aime la femine ou la flamine qu’allume mon deux feuilles 

Les failles dans la justice ou les mees fiables 

J’aime parier des choses graves avec un soupcon d’humour 

R’gard’ le micro je 1’bastonne j’lui fais 1’amour 

Refrain : 

C’est la routine ([avec choeurs :] on roule on rode) a 1’heure ou ca roupille 
C’est la routine ([avec choeurs :] on roule on rode) 

C’est la routine j’connais la valeur d’la ferraille d’la thune d’l’acier 
([choeurs :] On roule on rode avec amour 
On roule on rode on rouille on fraude avec amour 

([Le Rat Luciano :] On s’mouille on grogne on s’fout du monde) ([avec choeurs :] avec 
amour) ] 

([Le Rat Luciano :] Tout c’qu’on fait avec amour, sans r’gret sans rhnord 
Jusqu’a la mort pour toujours) 
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Le Rat Luciano : 

Sourire aux levres, larmes aux yeux a jeun ou bien ivre 

J’me vide, j’cause franc des qu’mon coeur vibre 

C’est avec les plus modestes que j’aime vivre 

J’aime 1’odeur du beton car elle aussi m’enivre 

Au fait fais-en un si tu es majeur et qu’tu as les mains libres 

Ca risque d’et’ long comme le combat qu’les miens livrent 

Eh ! ma belle dire c’qu’on aime c’est 1’theme 

113 / F.F. pour tous les anti-systeme 

On aime Dieu on aime mere on aime pere 

On aime savoir nos freres heureux et quand nos soeurs trouvent leurs reperes 
On aime tenir aux notr’ jusqu’a nos vies d’dogs 
On aime les gens d’la zone et la musique d’homine 
On aime pas 1’Etat on aime leurs sous et leurs femines sex’ 

On aime ff-ff glou-glou et bang-bang avec 
On aime ecouter les conseils des anciens 
Veiller sur les notr’ et remercier Dieu chaque matin 

AP : 

C’est la routine ([avec choeurs :] on roule on rode) quand d’aut’ roupillent 
Ca shnet en rogne pour des broutilles ([avec choeurs :] on roule on rode) 

On aime les virees noctumes les concerts 

Des compliments sinceres la deroute des commissaires 

J’suis pas v’nu pour aller j’aime ma vie comme elle est 

Ses hauts et ses bas dans mon allee 

J’ai pas souvent 1’inspiration et quand j’ecris 

J’ai derange ma ville m’inspire la rue c’est ma vie 

([avec choeurs :] Ma ville Vitry) avec amour depuis 1’age ingrat 

Depuis qu’la poisse nous colle aux doigts comme le gras 

Les bras toujours ouverts pour les proches ([avec choeurs :] mon pote) 

Vigilance en permanence quand les sirenes et les torches s’agitent 

On aime quand tu les evites ([parle :] ouais gros) 

On aime les coups a la Spaggiari 
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Quand les voyous cogitent quand les potos sont liberes pour bonne conduite 
Alors on fume a s’mett’ a 1’envers comme dans l’grand huit 

Refrain 

Don Choa : 

Ouvrez grand les portes on sait qu’on obtient rien sans effort 
Anere dans 1’decor personne veut finir a terre ou dans les cordes 
Regarde ! ma sueur et ma rancoeur transpirer par mes pores 
On en a marre d’voir des gamins embarques par les cop’s 
J’aime bien quand mes p’tits cousins travaillent bien a l’ecole 
Pense a ceux qui portent une mitraillette a 1’epaule 

J’aime bien m’souv’nir a 1’epoque quand tu m’trouvais pourri sale et pauvr’ 

J’aime bien quand c’est hot et tout c’qui r’donne le sourire a mes potes 

11111 haut garde les teams au sol 

Vite fait d’et’ coince dans 1’impasse ou la camisole 

113 et F.F. dis bonjour a 1’equipe 

J’veux pas qu’on nous plaigne mais qu’on sorte encore des disques 
J’aime bien voir des gens partis d’rien s’en sortir 
Sinon comme toi j’aime bien manger baiser et dormir 
J’aime bien plein d’choses sans les aimer toutes pareil 
T’aimes pas tout c’que j’aime bien ? Eh on est pas tous pareils ! 

Refrain 
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La Caution, 2002, Asphalte hurlante, ultime editiori, Kerozen music / Wagram (2 vol). 


«Souvent» 


[par commodite de lecture, les interpretations sont notees suivant les soulignements : 
Nikkfurie ; Hi-Tekk ; ensemblel 

On associe les parametres les quartiers dTrance comme systeme metrique 

Se base sur Parithmetique de masse et sa rime maitrise 

Helas on a mis l 'ethique en place et la rue s ’excite 

On nage dans la prise de risque face a ?a not’ charisme d’equipe 

C’est tout con vu Vstyle de traces conductrices de haine combustible 

En fait on s ’duplique une toux convulsive toute pleine d’onces dusine 

La peste ondule vite Hi-Tekk plombe une cible je m ’dis "nom d’une pipe" 

Reflexe translucide d’la merde on butine d’la merde on butine 

J’m ’arrete net, en parachute dans les bars d neu-sks [skins] ou les bars d putes 

Dans c ’cas j 7 ’assume et j ’cavale plus loin des stars d 7 'anus et d 'leurs parades nulles 

Leurs carnavals loin des bases navales me rendentparanoiaques les narvalos jactent | a bout 

Fais gaffe d nos actes on s 'masque d I 'occas ’ on marche d I 'orgasme paranormal | de souffle 

Refrain : 

Souvent on parle d’avant parfois on parle d’apres 
Parfois on parle d’argent souvent on parle de vrai 
Parfois on est quarante souvent on est tout seul 
Parfois on r 'monte la pente souvent on est sur 1 'seuil 
Souvent ?a boit dTalcool souvent ?a fume du shit 
Parfois ?a parle de rap tout I 'temps on voit les flics 
Parfois ea s’entraide parfois ea s’embrouille 
Souvent ea galere sec tout 1’temps les reves se rouillent 

Le flic-un-dos-d’ane-anodin-dote-du-don-d’abattr’-au-teint 

Dompte-d’un-tonneau-d’vin-d’antant 

Pendant-qu’un-badaud-meurt-d’O.D. 

La-France-d’auteur-d’Alphonse-Daudet 
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De-Danton-a-Baudin-mentir-de-Sedan-a-Meudon 

Du-bandit-au-mendiant-du-lundi-au-lundi 

Du conde qui condamne a la place du juge et qui femmerde 

C’est bien au placard qu’y Cemmene ?’a une odeur de chrysantheme 

Je represente 1 ’injection letale 

Pour les pointeurs la peur se presente inspectoris les caves 

Pour eux la peine capitale et maximaaale 

Apres maintes questions legales 

On m ’assimile a la peste en H.L.M. habitacle 

Elie reflete la misere apres on s 'plaint qu ’les cons s ’eclaatent 

Compte jusqu’a dix on gravite au-d’ssus d’not’ maigre discographie 

Bon nombre d’Africains trafiquent arrivent en avion en navire 

Regarde la poesie d’ici car aucun pro n’hesite ici 

Ici personne n’est justicier et l’choix des armes est judicieux 

Refrain 

On depayse le racisme avec des armes dignes de Maciste 
On s’fout de 1’aristocratie le rap : mon art dit trop crasseux 

Si la France etait un poumon nos tours en s’raient les cancers 
Si la France etait un sumo nos tours en s’raient les pampers 
Si la France etait un rouleau nos tours seraient c’qu’il compresse 
Si la France etait les journaux nous en serions les faits diii-vers 
Je suis complet’ment a cote d’la plaque 

Un pote me casse lesyeu-cs [couilles] avec ses histoires de cunilingus 
En face de moi le mur est sale, je vois que I 'urine s ’incruste 

L 'odeur de bieeere est omnipresente au final avec la justice ceux qui la subissent trinquent 
plus ] 

J’me dis que I 'ultime insulte est celle qui vise mes ancetres quand on les traite en stupides 
incultes ] 

J’aim’rais qu’a 1’usine s'insurgent les proletaires qu’ils baisent la France patronale, quand 
j 'me defoule 

Plus j 'nique un truc plus j 'me dis qu 'dans ma vie je suis I 'unique intrus 
Je me prends un stop c 'est anormal sur les bancs publics s 'incrustent 
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Nos embrouilles sur Ia corde raide ma haine : une forteresse munie d’instru ’ 


Refrain 

Parfois c’est Hi-Tekk souvent c’est du bon son 

Parfois c ’est Nikkfurie tout / ’temps c ’est La Caution 

Parfois on parle d’nos peres parfois oriparle d’nos meres 

Souvent de faits divers jamais on n 'sort d’nos spheres 

Parfois c’est Hi-Tekk souvent c’est du bon son 

Parfois c ’est Nikkfurie tout / ’temps c 'est La Caution 

Souvent parfois tout Ptemps jamais en transe mainfnant souvent 

[break musical] 

Parfois parfois parfois parfois parfois parfois parfois 
Parfois c 'est Hi-Tekk souvent c’est du bon son 
Parfois c 'est Nikkfurie tout Ptemps c’est La Caution 
Parfois c 'est D.J. Fab souvent c’est du bon son 
Parfois c 'est Kerozen tout Ptemps c’est La Caution 
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LEXIQUE 


Ce lexique se propose de foumir quelques definitions rapides afin de faciliter la lecture 
immediate ; elles correspondent a une conception relativement communement admise et non 
problematisee. En ce sens elles ne tiennent aucun compte des revisions ou precisions que j’ai 
operees sur telle ou telle notion. Les passages entre guillemets correspondent aux excellentes 
definitions donnees par Christian Bethune dans son propre lexique [C. Bethune, 1999, pp. 
207-210]. 

Cool (Rap) 

Le rap cool designe un style de rap qui se caracterise par une attitude bon enfant 
de 1’agressivite, verbale et gestuelle. S’il y ajoute explicitement une visee 
pedagogique, il est dit rap conscierit. 

Crew 

Ou : possee. Bande d’amis qui entoure un artiste, aussi bien des artistes eux-memes que des 
amis tres proches. 


: par le rejet 
avant tout 


D.J. 

Disc-Jockey, ou Dee-Jay : il s’agit de celui qui procede aux manipulations et autres scratches 
sur les disques de vinyle, et/ou de celui qui a partir de samples construit 1’accompagnement 
musical d’un rap (dans ce eas il peut aussi etre nomine concepteur, ou producteur, musical). 

Feat. (ou featuring) 

Apparition d’un rapper ou d’un groupe dans une chanson qui figure dans 1’album d’un autre, 
afin de composer un item collectif. 

Flow 
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Facon dont un rapper porte vocalement ses paroles ; il « reunit les qualites d’'articulation, 
d’inflexion et de debitpropres d chaque rappeur » [p. 208]. 

Freestyle 

Improvisation rappee ; dans les faits, le plus souvent, cela consiste a proposer en realisation 
vive quelques couplets non edites auparavant: forme d’exclusivite plus que d’elaboration 
spontanee. 

Gangsta (Rap) 

Pour Gangster ; designe un style de rap dont les thematiques revelent une fascination pour le 
monde de la criminalite ; plus largement et par extension, qui developpe une agressivite 
verbale et gestuelle. 

Hardcore (Rap) 

A peu de choses : equivalent au precedent, avec la notion supplementaire d’intransigeantisme 
vis-a-vis des logiques commerciales des maisons de disques (meme si celles-ci peuvent 
promouvoir en partie un rap hardcore et en faire une logique commerciale). 

Human beatbox 

Reproduction vocale (la cavite buccale est utilisee comme caisse de resonance) par imitation 
de toutes sortes de sons : ceux d’instruments de musique, de voix, comme d’objets sonores de 
1’environnement quotidien. Elie peut constituer une partie de (voire toute) la base musicale 
pour certains groupes (cf., en France, principalement: Saian Supa Crew). 

Mix-tape 

A 1’origine cassettes, desonnais aussi sous format C.D., ce sont des compilations de divers 
groupes ou rappers autour generalement d’un projet ou d’une thematique conunun, et 
empruntant des voies de diffusion limitees (aujourd’hui on peut quand meme en trouver bon 
nombre dans les magasins de grande diffusion). Le projet correspond a 1’initiative d’une ou 
plusieurs personnes, le plus souvent des D.J. ; chaque artiste n’y apparait que pour une 
chanson. 

Old school (# New School) 
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Designe le rap originaire, de la premiere generation; cela change suivant les epoques. Par 
exemple lorsqu’ils apparaissent sur les ondes de Radio Nova a la fin des annees 1980, les 
N.T.M. sont consideres comme des rappers new school voulant remplacer la old school 
(Jhonygo, Destroy Man, Lionel D, etc.) ; desonnais iis constituent la old school du rap 
francais qui peut servir de garant « rap » pour la new school (par des featurings sur leurs 
albums et autres formes de collaborations). 

Remix 

Travail d’un morceau par un D.J., qui peut consister en de multiples manipulations et 
revisions : modification des voix, de 1’accompagnement musical (ralenti, ou entierement 
change), etc., alin de donner une nouvelle coloration auditive a la chanson. 


R’n’B 

Forme contemporaine du Rythrn and Blues, plus toumee vers 1’aspect dansant. 

Sample 

Ou: echantillon (1’appareil, sampler, se dit aussi echantillonneur). «Fragment musical 
preleve d l’aide d’un echantillonneur et reintroduit dans un autre contexte, soit de fagon 
ponctuelle, soit de maniere aleatoire, soit monte en boucle de fagon repetitive » [p. 208]. 

SCRATCH 

Manipulation d’un disque vinyle par un D.J., et effet sonore qui en resuite du fait de la 
rencontre entre les sillons du disque, le diamant de la platine de lecture et diverses parties 
corporelles du D.J.. 

Sequenceur 

«Appareil ou simple logiciel permettant de retravailler n ’importe quel signal sonore 
numerique et de faire varier ses parametres (rythme, timbre, hauteur, accentuation...), d’y 
ajouter des effets (reverberation, passage d Venvers, fondsonore...) » [p. 210]. 

SlNGLE 

Chanson le plus souvent extraite d’un album, vendue sous forme de disque deux titres (parfois 
aussi: sous forme de maxi d’environ quatre ou cinq titres), que la maison de disques s’efforce 
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d’imposer par divers moyens commerciaux aux programmateurs de radios F.M. afin qu’elle 
figure sur leur play-list, et le plus longtemps possible. 

Zulu (Nation) 

«Initiee par Afrika Bambaataa, Ia Zulu Nation se veut un mouvement afrocentriste 
syncretique et pacifiste. Regie par vingt lois organiques (tournant autour de Ia solidarite et 
du respect), Ia devise en est: ‘Peace, Unity and Have Fun ’ (Paix, Unite et Marrez-vous) » [p. 
210 ; pour une reproduction de ces lois qui interdisent notamment «de se droguer ou de 
vendre de Ia drogue, de se saouler, de fumer en presence d’autres Zulus et de personnes que 
le tabac derange, de s ’exprimer de faqon vulgaire, grossiere et orduriere », cf. M. Boucher, 
1998, pp. 481-485]. 
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3.2 : A travers moi, Nous parlons. La co-enonciation stricte p. 242 
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1.1 : La militance comme prise de position p. 263 
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Deux situations catastrophiques, 1’oubli de la civilite et de la socialite p. 301 
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4.1 : Une definition evenementielle et moins asymetrique de la situation, la soiree p. 307 

4.2 : Consequences sanctionnelles : isegoria -en-actes etplaintes d’artistes p. 311 
Des sanctions positives, mais aussi negatives p. 312 

4.3 : La ligne delicate d’un respect mutuel p. 316 

Une soiree exemplaire (1/2). Interactions entre propositions d’artistes et sanctions p. 318 
Une soiree exemplaire (2/2). Quatre portraits de presents p. 321 
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